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Položaj slikarske podobe 
 
V prvem delu magstrskega dela raziskujem slikarsko podobo v umetniški praksi z namenom 
vzpostavitve dialoga z gledalcem. Tovrstni dialog se lahko vzpostavi v različnih oblikah umetniške 
prakse in v različnih obdobjih. Namen izbire obravnavane teme je predvsem iskanjelastnega 
razumevanja učinkovanja slikarske podobe na gledalca, saj doživlja slika ogromne spremembe. 


















The Position of the Painting Image 
 
In the first part of the master's thesis, I explore the painting image in artistic practice, which aims 
to establish a dialogue with the viewer. This kind of dialogue can be established in different forms 
of artistic practice and in different periods. The purpose of the thesis is to establish an understanding 
of the effect that a painting image has on the viewer, nevertheless; the painting offers an experience 
of massive changes. I will do the work of the theoretical part separately, although I will not avoid 
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Slikarstvo je v osnovi govorica podob, ki za seboj pušča dolgo sled skozi zgodovino človeškega 
obstoja. Z njim so ljudje skozi različne civilizacije in obdobja krasili vsakdanje predmete, obredne 
ter družbene prostore, svoja prebivališča in ohranjali spomin na pomembne osebnosti ter 
pripovedovali zgodbe brez besed. Slikarske podobe so imele skozi različna obdobja svoje funkcije, 
ki so bile lastne tovrstnemu času, in so bile navezane na družbeno časovni kontekst. Kot lahko 
opazimo iz prazgodovine, je imel človek vedno potrebo po puščanju sledi oz. upodabljanju, dokaz 
temu so jamske poslikave, ki so pogosto prikazovale življenjske motive, kot so lov, odtise rok, 
podobe divjih živali in abstraktne forme. Tovrstne jamske poslikave danes razlagamo kot nekaj, 
kar je bilo mogoče del ritualov pred lovom ali po lovu in kot nekaj, v kar so ljudje verjeli, oziroma 
nekaj, kar je imelo določeno »funkcijo«. Umetnost v obliki, ki nam je poznana, se je začela razvijati 
v antičnih časih, ko je umetnost služila spoznavanju božanstev in grajenju civilizacijskih stebrov. 
Slikarstvo je imelo skozi vsako zgodovinsko obdobje drugačno funkcijo, vendar je šele po nastanku 
estetike in klasifikacije na osnovi filozofskih teorij postalo brezinteresni predmet onkraj funkcij. 
Ravno to stališče brezinteresnega predmeta je slikarsko podobo uvrstilo v teoretične diskusije in je 
postala predmet razprav. Seveda razprave segajo daleč v zgodovino, od filozofov, kot je Platon, do 
današnjega časa, ko je umetnost sploh nedeljiva od teoretičnih razlag. Moj namen v magistrskem 
delu je raziskati, oziroma globlje razumeti, to vrsto devalvacij in razvoj slikarske podobe skozi 
različna obdobja. Predvsem me je zanimalo, kako je prišlo do točke, da je besedilo prevzelo 
nadvlado nad slikarsko podobo. Kot vemo, se danes sodobno slikarstvo kaže kot popolnoma 
pluralistična oblika ustvarjanja, tako se v galerijah soočamo s slikami, ki zahtevajo več od pogleda 
in se morajo brati preko določenih tekstov. Tovrstni način pogleda na umetnost zajema tudi ostala 
sodobna dela, ki pogosto presenečajo ali celo šokirajo gledalce. Seveda so med njimi tudi takšni, 
ki bodo do sodobnih umetniških del imeli negativen odnos. Lahko si samo mislimo, kaj bi gledalci 
z današnjimi deli sploh počeli, sem so vključeni tudi tisti, ki nekaj vedo o sodobni umetnosti, ampak 
zavzemajo negativen odnos do nje. Na določen način je popolnoma razumljivo, da se to dogaja, 
čeprav je odstotek tovrstnega negativnega odnosa manjši v odnosu do tradicionalnih umetniških 
del. Zdi se celo, da ni potrebno nobeno poznavanje zgodovine umetnosti, slikarskih tehnik ali 
biografskih informacij iz življenja umetnika, da bi bilo tradicionalno umetniško delo prepoznano. 
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Branje tovrstnih tradicionalnih umetniških del se zdi kot nekaj samoumevnega in popolnoma 
razumljivega. Iz tega razloga bo magistrsko delo izhajalo iz različnih teorij, kot so: umetnostna 
zgodovina, filozofija, semiotika. V prvem delu bom poskušal preko teorije Arthurja C. Dantoja 
določiti položaj slikarske podobe znotraj mimetičnega modela, ki je slovel po progresivnem 
modelu s prihodnostjo. Drugi del se nanaša na razplet modernističnih teorij, ki so slikarsko podobo 
predstavljale kot sredstvo izražanja in upodabljanja lastnih čustev. Pri tretjem delu bom preko 
semiotike predstavil strukturo slikarske podobe in njenega razmerja do zunanjega sveta, ki 
predstavlja relacijo med vizualnim ter lingvističnim sistemom. Skozi magistrsko delo bom 





1. TEZA O KONCU UMETNOSTI 
 
Če bi želel govoriti o položaju slikarske podobe, ki je danes prišla do točke, da so slike 
»premagane« s strani besedil in kjer neposredni pristop spodleti, bi se moral vrniti k zgodovinski 
točki, kjer se je umetnost soočila s svojo zgodovino ter kot pravi Arthur C. Danto, sta morali 
zgodovina in umetnost izbrati različne poti. Danto je tovrstno tezo o koncu umetnosti zastavil s 
položaja prihoda postmoderne umetnosti, ki je pomenila konec modernistične umetnosti in je težila 
k enosmernemu zgodovinskemu napredku ter je pravzaprav živela na temeljih zgodovine. 
Dantojevo izhodišče za tezo o »koncu umetnosti« je analogno Heglovi tezi o koncu umetnosti. Po 
Dantoju je umetnost soočena s koncem ravno takrat, ko se je soočila z lastno zgodovino, oziroma 
ko se je znašla v poziciji, da se zaveda same sebe, kot se je to zgodilo v dobi postmodernizma in s 
samozavestjo o zgodovini kot delom njene narave označuje kot neizbežno preobrazbo v filozofijo. 
Da bi tovrstni problem razkrili, se moramo vrniti k Heglovi tezi o koncu umetnosti, ki predstavlja 
temelj Dantojevega izhodišča. 
Heglova teza o koncu umetnosti zajema širši kontekst filozofije svetovne zgodovine, v tem smislu 
vidi Hegel razvoj umetnosti preko razvoja svetovne zgodovine. Umetnost, religija in filozofija so 
v njegovem primeru vzajemno povezane ter se lahko razumejo kot isti pojav, vendar lahko tako 
zastavljeno zgodovino razumemo, če postavimo obče forme umetnosti, kot način izražanja tedanjih 
kulturnih potrebščin, oziroma jih apliciramo na svetovno zgodovino, saj po Heglu predstavljajo 
določen napredek. V tem primeru Hegel izpostavlja razvoj simbolične v klasično in klasično v 
romantično umetnost.  
Da bi razumeli razvoj umetnosti preko njegove zgodovinske formulacije, se je potrebno vrniti k 
njegovemu idealističnemu sistemu. Hegel tukaj predstavlja idealističen sistem, v katerem je 
svetovna zgodovina razumljena kot samouresničitev, v kateri postaja duh samozavesten, oziroma 
se zaveda samega sebe. Duh se manifestira v naravi, ki jo potem zavestno vzame nazaj. V 
Heglovem sistemu umetnost nastopa samo v zadnji fazi – v umetnosti, religiji in filozofiji, kjer se 
duh vrača k sebi, se začenja zavedati samega sebe ter postaja absolutna resnica. Po Heglu umetnost, 
religija in filozofija kažejo vse večjo prepustnost. V konkretnih predstavah umetnosti je edinstvo 
narave in duha neposredno prisotno preko čustev. V religiji je edinstvo prežeto v predstavi 
božanstev. Ampak samo filozofija, kot mišljenjsko spoznavni pojem umetnosti in religije, združuje 
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te zgodnje momente absolutnega duha, v njej absolut dosega absolutno znanje o sebi. Torej 
Heglova filozofija umetnosti ne obravnava kot izoliranega fenomena, temveč kot moment v 
bivanju »samozavestja« duha. 
Umetnost, kot pravi Hegel, svoj najvišji cilj ustvarja šele, ko je v skupnem okolju prevzela mesto 
poleg religije in filozofije, v tem smislu mora predstavljati edinstven način, preko katerega v zavesti 
naglaša tisto, kar je božansko, najgloblje človekove interese ter najizčrpnejše resnice človeškega 
duha.1 Torej se umetnost od religije in filozofije razlikuje po tem, da tisto »najvišje« izraža na 
specifičen način oziroma preko čustev. Umetnost v tem primeru predstavlja čutno »izžarevanje« 
ideje. 
Heglova filozofija zgodovine trdi, da ima določeno smer in smisel. Smisel je sestavljen iz 
napredovanja zavesti o svobodi, oziroma napredovanja duha. Umetnost uhaja v tovrstno 
zgodovino, saj  ustvarja enega od načinov, na katerem uspeva duhu presegati nasprotje med 
materijo in formo, čutnem ter duhovnem. Tako je povezana tudi z religijo in s filozofijo, ki imata 
skupen cilj odkrivanja resnice. To so tri absolute: umetnost, filozofija in religija. Ko pojavljanje 
absoluta prevzema čutno formo, tedaj nastaja ideal umetniško lepega, ki se zgodovinsko pojavlja 
v treh osnovnih aspektih: kot simbolična, klasična in romantična umetnost.  
 
V stadiju simbolične umetnosti ideja išče svoj določen izraz, ampak ga še zmeraj ne najde, takšno 
vrsto umetnosti lahko najdemo v Egiptu ali Indiji. Posebej egipčanska umetnost ima veliko 
pomembnost, ker se z njo pojavlja »potreba po umetnosti in ideja duhovne individualnosti«. Egipt 
preko svojih nadgrobnih spomenikov deluje na način, da negativno, kot je na primer smrt, pride do 
zavesti, ki jo imajo ljudje o absolutnem. Tako duh kot svoboda začenjata potrjevati svojo 
neodvisnost in se razkrivata.  
Egipčanska arhitektura je simbolična forma, neodvisna od vsakega utilitarnega cilja, s podzemnimi 
grobnicami in piramidami, z zunanjimi formami, ki ščitijo nekaj, kar je notranjega. Egipčansko 
umetnost karakterizira velika enigmatičnost. V tem kontekstu  lahko Sfingo razumemo kot simbol 
 
1Polona TRATNIK, Konec umetnosti: genealogija modernega diskurza: of Hegla do Danta (The end of art: 
genealogy of the modern discourse: from Hegel to Danto), Academia.edu, str. 133, dostopno na < 
https://www.academia.edu/37808872/Konec_umetnosti_genealogija_modernega_diskurza_of_Hegla_do_Danta_The




simbola – imamo vtis, kot da se duh poskuša osvoboditi »trdotne« animalnosti, ampak ne uspeva 
osvojiti svoje svobode.  
Klasična umetnost je izhodišče postopne evolucije znotraj umetnosti, ki ustvarja tisto, kar Hegel 
imenuje simbolična umetnost. V klasičnem stadiumu obstaja perfektno soglasje med idejo in 
njenim čutnim pojavom, kot na primer v antični grški umetnosti, čigava reprezentativna forma so 
grški kipi. Klasična umetnost grške religije je uspela vzdrževati ravnovesje med vsebino (idejo o 
svobodi) in formo (čutne materije, v katerih se pojavlja tovrstna ideja). Presežena bo z romantično 
umetnostjo, ki je znana po tem, da predstavlja novo napetost in nesoglasje med formo ter vsebino 
– ki jo ilustrira gotska katedrala – njena  preobražena svetloba vitraža kaže, da tisto, po čemer ima 
človek potrebo, narava ne more podati. Romantična umetnost je duhovnost, ki se vzdiguje nad 
materialnim svetom, ker čutna predstava ni dovolj za izražanje tovrstne svobode duhovnosti in tako 
postaja čutna forma neprimerna za idejo, kot je to bilo običajno v srednjeveški krščanski umetnosti.   
 
Z inkarnacijo absolutnega Duha, kjer je umetnost v bližnji zvezi z religijo, se lahko Heglovo 
tolmačenje treh form umetnosti razume kot zgodovina religij, ki jasno razlaga usodo umetnosti. V 
toku celotne zgodovine je umetnost simbolizirala, predstavljala in prikazovala religiozno občutenje 
človeka ter njegov nagon k modrosti. Zato, po Heglu, grška religija, kot vsebina klasične umetnosti, 
ni ločena od grške umetnosti, ki predstavlja njen pojav. Umetnost je bila za Grke najvišja forma, v 
kateri si je narod predstavljal svoje bogove in v kateri je prišel do določene zavesti o resnici – 
umetniki so tisti, ki so dali ljudstvu določeno predstavo o delu, življenju ter delovanju božanstev. 
Tako grški panteon obstaja samo preko statusa, ki so ga ustvarili grški umetniki s svobodnim delom 
transformacije in v tem smislu lahko rečemo, da človek obožuje tisto, kar je ustvarila njegova roka. 
Kot je vidno, je začela srednjeveška krščanska umetnost postavljati umetnost v nenavaden položaj 
– začenjajo se postavljati nova vprašanja glede bistvenega problema: kako se umakniti od religije, 
ki je vsebinsko neločljiva od umetnosti? Grški bogovi so bili predstavljeni kot kipi iz brona ali 
kamna. Novi bog bo realen bog, iz krvi in mesa, ki realno sodeluje v duhu. Tako zastavljen razvoj 
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umetnosti lahko razumemo, kot da je romantična umetnost odveč, saj že krščanska vera sama po 
sebi zadošča.2 
Tesna povezanost umetnosti in religije ostaja trdo utemeljena. Tovrstna povezanost ima svojo 
zgodovino. Zahvaljujoč sledem umetnosti, ki so jih zapustile stare kulture in civilizacije, lahko 
rekonstruiramo njihove ideje ter verovanja.  
Vrhunec umetnosti se nahaja v tistem obdobju svetovne zgodovine, kjer se Duh izraža preko 
konkretnega, čutnega načina. Po Hegelu je bilo tako v grški kulturi. Tako je izražanje Duha v 
nadaljnjem toku svetovne zgodovine postajalo vse bolj duhovno in umetnost je postajala 
nesposobna, da bi neodvisno izražala to duhovno resnico, oziroma da jo izraža preko čutnih 
sredstev. Pred pojavom krščanstva primarno vlogo prevzema predstava boga in umetnosti, ki je 
razumljena v svoji najvišji določenosti ter prihaja do svojega konca. Vendar to ne pomeni konca 
umetnosti kot take, čeprav ni uporabljena za doseganje najvišjega cilja v religiozni umetnosti, 
umetnost je dobila novo vlogo, to je upodobitev religioznih potrebščin. S prehodom k znanosti in 
filozofiji, s prehodom srednjega veka v moderno dobo, se je zlata doba umetnosti približala 
novemu, drugačnemu koncu. Tako je želel Hegel povedati, da naša sedanjost, zaradi svojega 
splošnega stanja, ni naklonjena umetnosti, ker umetnost zdaj ne ugaja zadovoljitvam duhovnih 
potreb, ki so jih narodi starih časov v njej iskali in tudi našli.  
Hegel je s to tezo skušal ustvariti razliko v tem, kaj je umetnost pomenila staremu svetu (kot so 
Grki), torej v kontekstu, kje se je umetnost konstruirala kot neposreden model orientacije, intimno 
združena z mitom, religijo in s filozofijo, oziroma fundamentalno v politični ter socialni koheziji. 
Po Heglu je prišla tovrstna karakterizacija umetnosti do konca. Hegel meni, da v moderni dobi, 
znanstven in posvečen razum ne moreta umetnosti priznati te vrednosti. Zdaj  je v lasti religije, 
znanosti in filozofije. V tem smislu je vrhovno določanje umetnosti v celoti nekaj, kar pripada 
preteklosti, če se zavedamo nenavadnega predstavljanja umetnosti, ki za nas nima več tiste 
neposrednosti, kot jo je imela v dobi, ko je bila na svoji najvišji točki. Torej, mi nismo več zmožni 
takšnega pogleda na kulturo, kjer bi imela umetnost bistven pomen. Refleksije in misli zdaj 
prevladujejo, zato so naši časi fokusirani na refleksije ter kontemplacije o umetnosti. 
 
 




Tukaj se navezuje tudi Danto s svojo tezo o koncu umetnosti in se nanaša na Hegla, ko piše o tem, 
da se umetnost konča s preobrazbo v filozofijo. Ko Danto omenja prehod umetnosti v filozofijo, 
ima v mislih dobo, ko se je začela širša uporaba tovrstne prakse (prihod postmodernizma) in je 
označena z nastopom pop arta šestdesetih let, omenja  tudi Marcela Duchampa, kot umetnika, ki 
sproži vprašanje: »Zakaj sem jaz umetniško delo?« Ko je Hegel označil konec umetnosti, je mislil 
predvsem na zgodovinsko obdobje, ki se nahaja za njim, s svojo tezo je označil tudi prihod nove 
»dobe« umetnosti, ki ima nov cilj in označil postmoderno dobo kot novo dobo po modernizmu, 
kjer lahko umetniki izbirajo katera koli sredstva, da izražajo katero koli vsebino v kateri koli formi. 
Takšno vrsto umetnosti Danto imenuje postzgodovinska umetnost, ki označuje pluralizem kot 
obliko svobode – ravno, ko je nastopil pluralizem, nobena usmeritev ni bila več striktna in nobena 
definicija umetnosti ni bila obvezujoča. Danto je v svojem eseju o koncu umetnosti označil 
zgodovinsko obdobje, ki se nanaša na mimetični model umetnosti, njen razvoj in čas, ko se je 
mimetična umetnost soočila s svojimi mejami, ki so se dotikale zgodovinsko utemeljenega 
koncepta. Danto se je nanašal predvsem na krogotok, ki ga je zastavil Hegel, in sicer da v 
določenem obdobju energije zgodovine sovpadajo z energijami umetnosti ter da morata v tem 
momentu zgodovina in umetnost ubrati različne smeri, čeprav lahko umetnost še naprej obstaja, se 
nahaja v novem časovno-teoretičnem kontekstu – za Hegla je bil to prihod moderne, s prihodom 
renesančne dobe, za Dantoja pa konec obdobja, ki ga je Hegel označil kot novo dobo umetnosti, 
od modernizma preko pluralistične dobe postmodernizma.  
Torej, Dantojeva teza o tem, da je umetnost prišla do svojih skrajnih mej in da se je soočila s 
situacijo, da je preobrazba v filozofijo njena usoda ter se nanaša na posnemajočo umetnost, ki ji je 
umetnostna zgodovina pripisala enosmerni razvoj, pri katerem želi biti umetnost napredna, tako 
kot je to želela znanost. Prihod modernizma prinaša obrat v pomenu tega, kar je slika predstavljala, 
slika se tako obrne od mimetičnih k nemimetičnim značilnostim. Danto prihod modernizma 
označuje kot dobo, ki je želela postaviti nova pravila, kako nadomestiti pripoved tradicionalne 
reprezentacijske slike, ki jo je zgodovinsko definiral Vasari. Po njegovem mnenju so bili ti poskusi 
nezadovoljivi zaradi teoretične podlage, ki ni imela prihodnosti. V dobi modernizma umetniki 
ustvarjajo pritisk na nove meje, dokler končno ne ugotovijo, da so meje popustile. In ravno iz tega 
aspekta Danto potrjuje, da umetniško delo postavi filozofsko vprašanje: »Zakaj sem jaz umetniško 
delo?« S tako analogijo se  Danto naveže na Heglovo tezo o koncu umetnosti, ki kaže na to, da je 
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bila notranja intenca zgodovine umetnosti, da umetnost pride do filozofske koncepcije same sebe 
in da je dosežena ter s tem se tudi umetnost konča.  
 
 
1.1 POLOŽAJ SLIKARSKE PODOBE PREK MODELA MIMETIČNE  
UMETNOSTI 
 
Razvoj humanističnih ved, kot je umetnostna zgodovina, prinaša nov pogled na razvoj umetnosti 
od njenega nastanka. Umetnostna zgodovina izpostavlja mimetično umetnost kot linearno časovno 
spremembo stilov, ki segajo od antične dobe do moderne dobe na začetku 20. stoletja. Danto 
tovrstnemu zgodovinskem obdobju, ki je temeljilo na linearnem kontinuiranem razvoju umetnosti, 
pripisuje lastnosti zgodovinskosti, mogoče umetnosti, ki ima svoj cilj. Tovrstni cilj je bil 
obravnavan s strani umetnostnih zgodovinarjev, ki zaslugo pripisujejo Giorgiu Vasariu kot prvemu 
umetnostnemu zgodovinarju. Kakor je trdil E. H. Gombrich, umetnostni zgodovinar, so svojo 
metodo razvrščanja utemeljili na razlikah med umetniškimi šolami, različnimi stili, nadgrajevali so 
svoje metode opisovanja, da bi razvrstili, identificirali in organizirali umetniška dela, ki presegajo 
svojo preteklost. Razvrščanje del, ki so v načinu upodabljanja presegla meje svoje sodobne 
konkurence, je umetnostna zgodovina označevala kot napredne v umetnosti. Z uporabo tovrstne 
metode so zgodovinarji ustvarili linearno zgodovino, ki je umetnost izpostavila kot napredujočo 
disciplino, ki naj bi gledalcu nakazala razliko med slikarsko podobo in njenim predmetom 
upodobitve. V tem smislu bi bilo naprednejše delo tisto, ki je to razliko minimiziralo, oziroma, kjer 
bi bil predmet upodobitve enakovreden podobi.  
Kot je opazil že Gombrich, se je začetek tovrstne obravnave umetnosti izkazal že v antični dobi, 
ko so pisatelji opisovali dela grških umetnikov. Za antično dobo je bil razvoj umetnosti izjemen 
dosežek, s tem se je tudi razprava o umetnosti, ki je slonela izključno na kiparstvu in slikarstvu, 
nanašala na posnemajočo umetnost oz. mimesis. Rečemo lahko, da je stari svet napredovanje 
umetnosti dojemal kot izum, kot je to za nas tehnološki napredek – vzor napredka kot takšen. Tudi 
Plinije je zgodovino kiparstva razložil kot zgodovino napredkov. Pri opisovanju določenih 




usti in zobmi, kipar Pitagora je prvi prikazal živce ter žile, slikar Nikija se je zanimal za svetlobo 
in senco.«3 
V renesansi je Giorgio Vasari tovrstno tehniko napredujočega modela uporabil v zgodovini 
umetnosti v Italiji od 13. do 16. stoletja. Vasari se nikoli ni izogibal podati priznanja umetnikom, 
ki so v zgodovini, po njegovem mišljenju, ustvarili izjemne napredke v mojstrskem prikazovanju. 
»Umetnost se je vzdignila od skromnih začetkov do izjemne popolnosti, zato ker so naravni geniji, 
kot je Gioto, ustvarili pot, katero so lahko ostali umetniki samo še nadgrajevali s svojimi 
naprednimi dosežki. Vasari je Giottov prispevek videl v progresivnem načinu upodabljanja v 
odnosu do njegovih sodobnikov, kot je Cenni di Pepo Cimabue: Vasari je trdil, da je Giottova 
Madonna z otrokom upodobljena bolj živahno v odnosu do Cimbaueve Madonne z otrokom. Za 
razliko od sodobnikov se osvobaja dotedanjih tradicionalnih shem romanskega slikarstva in 
bizantinske ikonografije, teži k temu, da slikarski svet prikaže kot neposredno realnost. Navduševal 
je s tehniko in z barvnim pristopom. Med njegove najpomembnejše prispevke sodi naravnost 
njegovih figur kot tudi širjenje perspektive.«4 Za razliko od dotedanjega krščanskega slikarstva 
ploskovite podobe človeka izginjajo z Giottovimi freskami, figure na njegovih freskah vsebujejo 
naturalno formo in izgledajo živahne. Giotto je prvi začel v evropskem slikarstvu upodabljati 
čustva ljudi na svojih freskah. Avantgardno je prestopil ikonografske norme bizantinskega 
slikarstva, ki so vplivale na generacije slikarjev. Uvedel je »realizem« v slikarstvu; ko je recimo 
konvencionalno slikarstvo do tedaj imelo dvodimenzionalne figure, je Giotto uvedel plastično 
modeliranje figur v enem prostoru s perspektivo, ki ima medsebojni odnos. Vasari je videl izum 
sredstev pri upodabljanju kot izjemen dosežek in podvig. Tako je tudi rekel za Giottovega učenca 
Taddeja Gaddija: »Taddeo se je vedno poslužil Giottovih postopkov, ampak ga ni precej popravil, 
razen v barvah, katere je ustvaril bolj sveže in živahne.«5 Tako je Vasari videl Giottov mojstrski 
dosežek v tem, da je prvi upodobil nekaj, kar izgleda enakovredno zaznavni naravi. Pojav Giotta 
kot slikarja, arhitekta in kiparja v italijanski ter evropski umetnosti označuje pojav novega 
likovnega izražanja arte moderna, ki naglaša obdobje renesančne dobe. Renesančno slikarstvo je 
prineslo »življenje« slikarski podobi, slikarji so začeli študirati gibanje, anatomijo in upodabljanje 
izražanja emocij. Podobe svetnikov in božanstev se začnejo pojavljati znotraj sodobnih prostorov, 
 
3E. H. GOMBRICH, Umetnost i iluzija, Beograd: NOLIT, 1984, str. 25. 
4 Prav tam. 
5 Prav tam. 
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ker se pri podobah figur izgublja svetniška avra, s čimer dosegajo vtis, da so to »živi ljudje«. 
Renesančni slikarji začenjajo reševati probleme globine in prostora, ustvarila se je sistematizirana 
pot, ki vodi k iskanju tretje dimenzije v prostoru. Iznajdba linearne perspektive je slikarske podobe 
tega časa postavila v bolj »realno« pozicijo in jih približala občinstvu. Tovrstni progresiven način 
upodabljanja je vodil k »popolni upodobitvi« zunanjega sveta, kar se je pravzaprav zgodilo po 
iznajdbi linearne perspektive.6  
Linearna perspektiva se v našem vidnem aspektu najpogosteje razume kot najprimernejša oblika 
ustvarjanja iluzije prostora in tridimenzionalnih volumnov na dvodimenzionalni podlagi. 
»Perspektiva« je izraz, ki izvira iz latinščine »perspecto« in pomeni »gledati skozi«, usklajeno s 
tem, renesančno slikarstvo prikazuje svet, kot pogled skozi okno, od tedaj postaja perspektiva 
sinonim za izkušnjo videnja ali percepcije, ki se obravnava kot najprimernejša spoznavna oblika. 
Renesančna linearna perspektiva demonstrira medsebojne odnose med realnostjo in njeno 
reprezentacijo, s čimer postaja slika spoznavna forma realnosti. Tako postavljen model slikarske 
podobe, ki se je predstavljal kot enakovreden zunanjemu svetu, se utrjuje v zahodni umetnosti.  
To, koliko sta bila v dobi renesanse izum tehničnih sredstev in naravna optika (posnemanje 
zaznavne narave) pomembna, dokazuje tudi izum camere obscure.  
Odkritje camere obscure, ki se je začela uporabljati v zgodnjem 15. stoletju, kasneje tudi 
fotografije, ideja o matematični in geometrični strukturi sveta, izraženem skozi linearno 
perspektivo, se globoko utemeljuje v zahodni umetnosti kot tudi v umu celotnih generacij 
umetnikov, kar razsvetljuje jasen sistem pravil, kako naj bi se gradila ter pozicionirala slika.  
David Hockney je v svoji knjigi, »Secret Knowledge«, odkril sled pojavnosti, ki se navezuje na 
odkritje camere obscure in prikazal posledice, ki so nastale v umetniški praksi, ko je uporaba 
tovrstne naprave postala normalni del ustvarjalnega procesa. Avtor je v cilju svojega opažanja 
ustvaril veliko tabelo, ki vsebuje okrog sto reprodukcij najpomembnejših del iz umetnostne 
zgodovine in so postavljene kronološko ter jo poimenoval velika stena. »Moja velika stena mi je 
omogočila, da vidim z enim pogledom tisto, kar so zgodovinarji umetnosti prepoznali kot obrat k 
še prepričljivejšemu naturalizmu od petnajstega do devetnajstega stoletja. Ampak tisto, kar mi je 
 




bilo takoj jasno, ko sem bil obkrožen s to množico slik, da to ni bil postopen proces – optični 
realizem se je pojavil nenadoma in takoj postal dosleden ter kompleten. 
Iz izkušnje vem, da imajo metode, ki jih umetniki uporabljajo (orodja, materiali, tehnike, 
ustvarjalno inteligenco), globok, direkten in neposreden vpliv na naravo njihovega dela. Hipna 
sprememba, katero sem opazil in mi je sugerirala na tehnično inovacijo kot na nov način 
opazovanja, ki je vodil k hitremu razvoju risarskih veščin. Poznamo eno inovacijo v zgodnji 
renesansi – odkritje analitične linearne perspektive. To odkritje je umetnike naučilo tehnike za 
upodobitev umikajočega prostora, z objekti in s figurami, gradiranimi na način, kot bi se pojavljali 
pred očiščem, postavljenim v eno fiksno točko. Ampak linearna perspektiva ni mogla omogočiti 
fotografske upodobitev draperije ali bleščečega oklepa. To so lahko omogočili optični pripomočki, 
vendar je bilo razširjeno mnenje, da tovrstna znanja in tehnologija tedaj niso obstajala.«7  
Kot je trdil tudi Vasari, je vidno, da se slikarstvo renesančne dobe utemeljuje kot progresivno v 
zgodovini umetnosti in poudarja posnemanje zaznavne narave kot svoj najvišji cilj. Tovrstni cilj 
osvojitev naravnih pojavnosti se je razvijal v prihajajočih obdobjih, kjer se je sčasoma vključevalo 
znanje o zaznavni naravi. 
V 18. stoletju se znanje o posnemajoči umetnosti razširi, umetniki opazijo, da opazovanje narave 
ni dovolj, da bi se ustvarila precizno naslikana podoba, temveč je za to potrebno dodatno znanje. 
Slikar »Jonathan Richardson je opazil, da obstaja osnovno načelo, da nihče ne vidi stvari take, kot 
so, če ne ve, kakšne bi lahko bile. Da je ta osnova točna, dokazuje risba figure, ki jo nariše nekdo, 
ki ne pozna anatomije in risba nekoga, ki pozna anatomijo, oba vidita isto stvar na različen način.«8 
Ideja, da opazovanje narave ni dovolj, da bi se ustvarila »popolna« slikarska podoba, je začela 
sumiti v načela spremembe stila in veščine, kot jih je opisoval Vasari. Razpravo o različnem 
aspektu gledanja na stvari je odprl akademski profesor James Barry, ko je na predavanju, ki ga je 
izvedel na kraljevski akademiji, rekel, da je bil presenečen nad Vasarijevo zgodbo in da so 
Cimbeauevo Madonno v 13. stoletju občudovali kot mojstrovino. Barry pravi, da je lahko 
»ogromna pomanjkljivost Cimbeauevega dela to, da prepriča gledalce, da pomislijo, kako ni slikar, 
ki je naslikal to sliko, uporabil opazovanja narave. V zgodnji umetnosti je posnemanje isto kot pri 
 
7 David HOCKNEY, Secret Knowledge, rediscovering the lost techniques of the Old Masters, London: Thames and 
Hudson, 2006, str. 51. 
8 GOMBRICH 1984, op. 3, str. 26. 
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»otrocih«; v prizoru pred nami nič ne vidimo, če nam le-to ni znano ali pričakovano, ampak številne 
razlike, ki se lahko opazijo med dobo neznanja in dobo znanja kažejo, koliko je ožanje ali 
razširjanje naše vidne sfere odvisno od drugih faktorjev ter ne samo od tega, kar nam govori 
naravna optika. Torej, v tistem času so ljudje, vse, kar so videli, občudovali, saj niso imeli znanja.«9 
Pod vplivom razvoja in vzpona znanosti ter novega zanimanja za drugačen pogled na naravo, so 
umetniki na začetku 19. stoletja ogromno razpravljali o tovrstnem novem načinu gledanja. Umetnik 
John Constable je pravil: »Veščina, da se vidi narava je nekaj, kar se mora učiti enako kot branje 
egipčanskih hieroglifov«10. Ista trditev je spremljala slikarja Johna Ruskina do leta 1843, ko je 
objavil svoje znamenito delo »Moderni slikarji« v obrambo Turnerja. Ta obširni traktat je mogoče 
zadnja in najverodostojnejša knjiga v tradiciji, ki začenja s Plinijem ter z Vasarijem, v kateri se je 
tovrstna zgodovina umetnosti razumela kot napredovanje k vizualni resnici. Turner je boljši od 
Clauda ali Canaletta, trdi Ruskin, ker o naravnih efektih ve več od svojih predhodnikov, ker te 
»naravne resnice ne morejo prepoznati čuti, ki niso učeni«. Napredek umetnosti je razumljen kot 
znanje o zaznavni naravi in zmaguje nad tradicijo. Cilj umetnosti postaja nanašanje na znanje o 
zaznavni naravi in vrnitev »neizkrivljene resnice« naravne optike, ker naravna optika, kot je trdil 
Vasari, ni dovolj, da se ustvari kar koli boljšega od Cimbeaueve Madonne.  
Kot je vidno iz zgodovinskih primerov, je tovrstni pristop mimetične umetnosti temeljil na 
napredku, ki je bil v glavnem v optični podvojitvi. Bistvo napredka je bilo to, da je slikar vedno 
bolj obvladoval postopke, s katerimi je ustvarjal vizualni doživljaj, enakovreden tistemu, kar se je 
nahajalo pred njim, oziroma predmetu ali prizoru. Način, kjer je umetnostna zgodovina izpostavila 
umetnost, se vidi v dejstvu, da so zgodnja umetniška dela ustvarjena s precej slabšim znanjem o 
zaznavni realnosti, kar se izkaže, če primerjamo Giottovo fresko s sliko Gustava Courbeta, kar 
pomeni, da je umetnost želela biti napredna kot znanost.  
Čeprav je bila v zgodovini umetnost uporabljana kot optična metafora, da se doseže natančno 
predstavljanje, ki bi povzročilo neposredno zaznavanje božanskega bitja, se je z napredovanjem 
empiričnih znanosti izkazalo, da umetnost predstavlja razdaljo med prikazanim in realnostjo. 
 
9 Prav tam. 






 1.1.1 PODOBA MED NAMIGOM IN SKLEPOM 
 
Skozi zgodovino je razvidno, da so slikarji težili k temu, da preko slikarske podobe dosežejo 
vizualni doživljaj, ki bi bil enakovreden tistemu, ki so ga priskrbeli dejanski predmeti in prizori. 
Tovrsten način prikazovanja se nanaša na koncept posnemajoče ali mimetične umetnosti, ki je bila 
dolgo časa prisotna v umetnosti, od njene iznajdbe 5., 6. st. n. š. v antični Grčiji vse do 19. stoletja, 
ko je začel izum fotografije pretresati tovrstni umetniški aspekt ustvarjanja. Mimesis je pojem, s 
katerim se posnemanje realnosti označuje kot osnovna vsebina umetnosti. S tem je od samega 
začetka filozofskega mišljenja o umetnosti poudarjen njen specifičen odnos do realnosti. Ne glede 
na različna razumevanja tega odnosa, ki jim sledimo od antične Grčije in temeljijo na antagonizmu 
umetniškega dela kot nečem, kar je manjše od narave (katera posnema prevaro) ter umetniškega 
dela kot večjega od narave (katero nadgrajuje ali popravlja), je ustaljeno mišljenje, o katerem se 
razpravlja še danes. Ampak iz današnjega aspekta je pogled na tako koncipiran odnos slikarske 
podobe in zaznavne realnosti povsem drugačen. Slikarstvo je v obdobju od renesanse do konca 19. 
stoletja opravičeno zavzemalo položaj progresivnega medija, ker v tistem času ni bil razvit film, 
kot medij, ki prevzema koncipirano vlogo slike in razširja način naših predstavnih zmožnosti. 
Razširitev naših predstavnih zmožnosti se nanaša predvsem na izum filma, ki predstavlja medij, v 
katerem so gibljive podobe mogoče. Tako se gibljive podobe, ki se kažejo skozi zgodovino 
slikarstva, razumejo kot progres, ki je bil zares mogoč samo v zgodovini: tako pri že omenjeni 
Giottovi freski »Jezusov krst« vidimo Janeza Krstnika, kako z dvignjeno roko krsti Jezusa, čeprav 
se zavedamo, da vidimo stvari v gibanju, ne vidimo ničesar enakovrednega temu, kar gibljive stvari 
nudijo očesu, oziroma ne vidimo gibanja. Gibljive podobe dojemamo na podlagi pretanjenih 
namigov, ki jih nakažejo umetniki, da spodbudijo sklepanje, kakšni bi bili predmeti in dogodki v 
realnem prostoru ter času. V takem primeru postaja jasno, da gre za podobe gibljivih stvari in ne 
za gibljive podobe, šele ko tako pristopimo k razlikovanju, lahko razumemo dosežek gibljivih sličic 
(filma). Tovrstni napredek se v slikarstvu izkaže kot zahteva, da sklepanje na zaznavno realnost, 
zamenjamo z nečim, kar je enakovredno temu in kar bi ponudila zaznavna realnost.11 Tukaj 
 
11 Arthur Coleman DANTO, Filozofsko razvrednotenje umetnosti, Ljubljana: Koda, 2006, str. 120–123. 
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postajamo priča imaginarnemu sodelovanju, ki so ga Grki že zdavnaj implementirali v umetnost in 
pridemo do neposrednega zaznavnega izkustva preko namigov. Poleg tega, da je sklepanje premik 
od zaznavanja nečesa, kar je enakovredno zaznavni realnosti, k sami zaznavni realnosti, je treba 
ločiti sklepanje, ki se nanaša na zaznavanje realnosti kot vednosti o njej. Iz tovrstnega konteksta 
lahko razložimo položaj upodobljene figure in rečemo, da gre za položaj nekoga, ki se giblje. 
Čeprav dejansko vidimo gibanje gibljivih figur, nam gibljive podobe filma ponujajo nekaj, kar je 
gibanju enakovredno, zato lahko rečemo, da postopki predvajanja izključujejo potrebo po razlagi. 
To, da smo zmožni zamenjati namige in sklepanja z ustrezniki neposrednega zaznavanja, se zdi 
popolnoma nekonvencionalno, čeprav se izkaže obratno. Umetniki so iznašli kod, da bi spodbudili 
sklepanja o stvareh, ki jih glede na omejitve medija ne morejo neposredno prikazati. Tovrstni 
namigi so znaki, ki smo se jih učili ločeno, tako kot se je treba učiti črk. Morda najboljši odgovor 
na to najdemo pri stripu, risarji stripa največ uporabljajo znake, ki oživljajo določen karakter, tako 
vidimo črte okoli zvitih multipliciranih nog, ki jih percipiramo kot hiter tek.  
Gibljivo podobo beremo na tak način, ker je naša kultura slikovita in smo tako naučeni, v 
drugačnem primeru bi napačno percipirali podobo, oziroma zaznali figuro, ki ima več parov nog. 
Če bi tako risbo pokazali pripadniku druge kulture oziroma nekomu, ki uporablja drugačne znake 
ali nima nobene slikovne potrebe po tem, da bi upodabljal stvari v gibanju, ne bi vedel, za kaj gre. 
Tako se sklepanje o stvareh izkaže kot del kulture. Ravno to bi se zgodilo tudi nam pri percipiranju 
egipčanskih podob, saj ne bi znali percipirati tovrstne podobe na način, kot so to nekoč delali 
Egipčani, ravno zaradi tega, ker smo pripadniki različnih kultur. Tovrstna razlika v predstavljanju 
se ne bi zgodila v primeru filma, in sicer bi si lahko predstavljali na način, da imamo posnetek 
človeka, ki teče skozi gozd, posnetek bi bil istočasno prikazan pripadnikom različnih kultur. 
Posnetek bi brez dvoma prikazoval isto v obeh primerih, in sicer zato, ker film neposredno dosega 
zaznavne centre, zadolžene za gledanje gibanja, tako delujejo na ravni pred sklepanjem. Film, ki 
sloni na tehniki predvajanja par desetin okvirčkov na sekundo, bi nam prikazal gibajočo stvar, ki 
je enakovredna naši vidni zaznavi, ukinja slikarsko metodo primerjanja z realnostjo, ki je bila 
možna, dokler znanost ni napredovala in odkrila filma.12 
 
 





 1.1.2 ZGODOVINA NARATIVNEGA BRANJA PODOBE 
 
Kako daleč v zgodovino sega imaginarni proces, ki se nam zdi popolnoma samoumeven, bom 
skušal razložiti preko samih »izumiteljev«. Umetnost antične Grčije je z izumom mimesisa zbudila 
umetnost iz njenih »primitivnih« aspektov, ki se nanašajo na vzorno egipčansko umetnost. Le-ta je 
shematska in sloni na stilizirani obliki, kjer je poudarek na funkciji samega simbola. Za razliko od 
egipčanske je grška umetnost temeljila na drugačni mentalni usmerjenosti, oziroma drugačnem 
pogledu na umetnost. Egipčanska umetnost je utemeljena na diagramski upodobitvi, ki je bila v 
glavnem sakralnega karakterja in prilagojena funkciji portretiranja, predstavljanja vizualnih 
obveščanj ter spominom na pohodniške ceremonije. Če bi analizirali slike iz egipčanske dobe, bi 
najprej  opazili, da so figure precej »banalno« naslikane, da so »naivne«, določene diagrame, ki 
predstavljajo prizore, bi brali v narativnem kontekstu in jih navezovali na kontekst vsakdanjega 
življenja, saj smo vzgojeni v grškem duhu. Podobe smo navajeni gledati na način, kot bi bile 
ilustracije in jih sprejemamo kot odraz določenega realnega ali izmišljenega dogodka. Za Egipčane 
to ne bi bilo mogoče. Njihova umetnost je vodila najpreprostejši jezik, oziroma uporabljanje 
določenih podob, ki bi nekaj predstavljale simbolično, če vzamemo primer grobnic, kjer so v 
diagramih prikazane človeške podobe oziroma figure, ki so upodobljene v določenem položaju ali 
kontekstu. Razberemo lahko, da obstaja večja figura, ki je najverjetneje pokojnik, in množica 
manjših figur, ki so upodobljene v delovnem kontekstu (kmetje). Tisto, kar bi mi lahko prebrali, 
je, da si predstavljamo lastnika grobnice oz. pokojnika, ki obiskuje delavce na svoji zemlji. Egipčan 
je morda videl dva različna diagrama – diagram pokojnika in diagram kmeta, ki dela. Najverjetneje 
ne bi imeli predstave o tem, da je pokojnik živ in da obiskuje svojo kmetijo (mentalne podobe o 
njegovem življenju ne bi nadgrajevali imaginarno), temveč bi si predstavljali simbolično podobo 
kot utelešenje prisotnosti pokojnika, ki opazuje delo na njegovi kmetiji. Egipčanska, čeprav 
upodabljajoča umetnost po Gombrichu, sodi med konceptualno umetnost. Ko omenja 
konceptualno umetnost misli predvsem na način razumevanja njihovih podob, ki so 
konvencionalne, lahko se opazi, da v umetnosti njihovega časa razberemo precej proste oblike, 
znake in barve. Egipčanski slikar je, na primer ustvarjal razliko med žensko in moškim na način, 
da je ženske slikal s svetlejšo barvo, moške pa s temačnimi barvami. Tovrstne barve niso imele 
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nekega večjega pomena, temveč so bile del egipčanskih konvencij.13 Že iz primerov egipčanske 
umetnosti lahko razberemo razliko načina predstavljanja v umetnosti, kot je razvidno, so se Grki 
izognili simboliki in skušali naslikane podobe, ki so mitsko ali alegorično utemeljene, čim bolj 
približati realnosti. Grško pesništvo je imelo ogromen vpliv na ostalo umetnost v Grčiji. Posebej 
se lahko izpostavijo Homerjeva dela, ki so spodbudila kritično misel. Homer je uvedel posebno 
vrsto naracije, začel je pisati na način, kot bi bil priča svojim zgodbam ali mitom, kot bi bil na 
mestu dogodka in izpostavljal misli svojih junakov. Ta vrsta naracije je spremenila način 
opisovanja življenja, kar so prevzeli kiparji in slikarji ter začeli uporabljati zgodbe kot vzor pri 
upodabljanju. Želja Grkov po spremembah v umetnosti, kot sta slikarstvo in kiparstvo, je bila 
ogromna. Na žalost se je od slikarstva ohranilo samo vazno slikarstvo, kot edini primer 
preoblikovanja egipčanskih podob v grškem stilu. Če pogledamo vazno slikarstvo, opazimo, da so 
podobe izdelane po vzoru egipčanske umetnosti, vendar je naracija, ki so jo uvedli Grki, spremenila 
to motečo »zmrznjenost« podob in uvedla interakcijo podobnih figur, kar je povzročilo narativno 
branje podob. Zgodovina postopne osvoboditve zavedajočih izmišljotin od mita in moralne 
alegorije je sprožila vzpon kritičnega razuma v grški kulturi. Ko so umetniki klasične dobe odkrili 
karakter grške naracije, so vzpostavili verižno reakcijo, ki je preoblikovala metode predstavljanja 
človeškega telesa. Grška naracija je na določen način uvedla vprašanji »kaj« in »kako«, danes se 
postavlja vprašanje »zakaj«, šele svoboda vprašanja »kako« je odprla pot, ne izmišljevanju, temveč 
iskanju čim bolj čiste resnice, eksperimentiranju k čim bolj realistični zgodbi. Takoj, ko so Grki 
začeli posnemati egipčanske figure iz aspekta umetnosti, ki želi prepričati, je to postavilo vprašanje 
»zakaj« ta figura izgleda neprepričljivo. To je reakcija, ki jo izražamo, ko govorimo o njeni 
»zmrznjeni drži«. Od Grkov smo podedovali vprašanja pri gledanju: »Kako stoji?« ali »Zakaj tako 
stoji?« Za Egipčane podobe njihovega časa niso predstavljale človeka, ki stoji zmrznjeno ali 
sproščeno, saj predstavljajo »kaj« in ne »kako« stoji.14  
Ko proces imaginarnega sodelovanja enkrat postane samoumeven, gre tok umetnosti proti novim 
kontinuitetam človeškega izkustva. Ravno na tem konceptu je zgrajena naša slikovita kultura, ki 
se je razvijala skozi stoletja in nas pripeljala do točke, da podobo stripa razumemo kot gibajočo.  
 
 
13 GOMBRICH 1984, op. 3, str. 112–122. 




1.2 SLIKARSKA PODOBA KOT ČISTA ZAKONITOST PERCEPCIJE  
 
Perspektivno prikazovanje stvari v slikarstvu je skozi zgodovino velikokrat označeno kot 
simbolično. Gledanje slike povzroča kompleksnost, ki se nahaja v tem, da se na določen način ne 
moremo izogniti prepoznavanju simbolične posredovanosti, ki je zaradi zgodovinskega konteksta 
ne moremo percipirati kot čisto zakonitost percepcije, tako so filozofi vztrajali, da je perspektivično 
prikazovanje v celoti konvencionalno in da se moramo zato posebej učiti vsega, kar je simbolično. 
Arthur C. Danto v svoji knjigi »Filozofsko razvrednotenje umetnosti« opozarja, da je 
perspektivistično prikazovanje kot simbolično, morda v nasprotju z zaznavnimi predstavami, 
katerih obrisi so skladni z robovi stvari, kjer obstaja množica dokazov, ki kažejo na to, da je takšno 
prepoznavanje spontano in prirojeno.   
Ko govorimo o vizualnem izkustvu, ki ga podaja perspektiva, prihajamo do zaključka, da  se nahaja 
v samem dejstvu in se zavedamo, da gledamo sliko, ki prevlada nad tem, kar nam linearna 
perspektiva podaja kot vizualno izkustvo. Čeprav gre za iluzionističen prikaz, ki pogosto prevara 
čute, obstaja dejstvo, ki se ga gledalci zavedamo, in to je dejstvo, da vemo, da gledamo sliko, ki 
prevlada nad tem, kar nam razkrivajo čuti. Skozi zgodovino so se razvile različne teorije, ki trdijo, 
da je perspektiva simboličen prikaz in da se je moramo zato posebej učiti, ampak če se izognemo 
simboličnim teorijam, jo bomo videli kot dobesedno odslikavo zunanjega sveta, k čemer so bili 
slikarji v obdobju mimetične umetnosti nagnjeni.                                                                                               
 
Pri tej vrsti gledanja se je potrebno obrniti k sklepnemu razmerju med upodabljanjem in 
prepoznavanjem, ki se nahaja v tem, da so se morali umetniki naučiti prikazovati stvari v 
perspektivi, ampak tega se nikomur ni bilo treba učiti. Tisto, kar se izkaže kot ključno pri taki vrsti 
gledanja, je dejstvo, da med zaznavanjem sveta in prepoznavanjem slik obstaja neposredna 
povezava: znano je, da je ustvarjanje slik izključno človeška sposobnost, da so živali dejansko 
sposobne prepoznavanja slik, ampak tisto, kar se izkaže kot ključno, je dejstvo, da se moramo 
naučiti ustvariti sliko. In to, da se moramo nečesa naučiti, je razlog, da ima upodabljajoča umetnost 
zgodovino. Perspektivističen prikaz in prisotnost senc sta utrjena v zahodnjaški umetnosti, kar ni 
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bilo vidno pri ostalih slikovnih tradicijah, ampak to, da se je naš zaznavni sistem razvijal, ne 
pomeni, da imamo zgodovino.15 
Danto opozarja, da tisto, kar se izkaže kot kulturna odločitev, torej ljudje ustvarjamo slike takšne 
kot so in o čemer so, je pravzaprav stvar dogovora. Izum linearne perspektive je predstavljal 
precizno upodobitev stvari v prostoru, v skladu s tem lahko rečemo, da je to bil izrazit umetniški 
cilj v renesančni Evropi, ampak tovrstnega progresivnega načina upodabljanja ne moremo 
zanemariti tudi pri kitajski slikovni tradiciji.  
Tipičen primer renesančno  evropskega modela prikazovanja prostora in stvari v njem, je delo 
Pietra Perugina »Kristus izroča Petru ključe«. 
                                   
Slika 1 Pietro Perugino, Kristus izroča Petru ključe, 1482, pigment na mokrem apnenem ometu, 330 x 550 cm, Sikstinska 
kapela, Vatikan.  
                                                 
Pri tem delu opazimo, da so upodobitve popolnoma usklajene s celotnim zaznavnim dejstvom 
stvari v realnem prostoru, ki segajo v »neskončnost« in so celo prilagojene pogledu, ki vključuje 
gledalčevo interpretacijo »vstopa« (v simboličnem pomenu) v prikazan prostor slike, kar je tipičen 
primer za renesančno obdobje.   
 
 




Po drugi strani obstaja model vzhodnjaškega načina upodabljanja prostora, ki se je zaradi 
nepoznavanja perspektive dojemal kot povsem drugačen od evropskega. Pri sliki kitajskega slikarja 
Tang Yina je prikazana tipična kompozicija kitajske krajine, ki se lahko razdeli na tri različne vidne 
aspekte. V ospredju oziroma prvem planu lahko razberemo del krajine, ki predstavlja tla in je utrjen 
na spodnjem delu formata; osrednji del se izkaže kot pogled z višje točke (kot velika oddaljenost), 
kjer  se uporablja poševna projekcija ter je v osredju prikazan paviljon; tretji plan prikazuje gore v 
ozadju, ki se obenem prikazujejo iz nižje pozicije oziroma nižje točke pogleda. Tehnika 
upodabljanja je popolnoma prilagojena tovrstnemu načinu upodobitve, in sicer gre za to, da so 
Kitajci prostor gradili s prekinjenimi linijami, ki so ustvarjale efekt megle, 
ali zamegljenosti kot oddaljenosti ter tako verodostojneje prikazale 
prostor. V primeru, da bi bile vse linije enake intenzitete in povezane med 
seboj, bi bila tovrstna slika napačna (prostor bi izginil). To, da je bila 
linearna perspektiva iznajdena in uporabljana v Evropi, ne pomeni tega, 
da je kitajski umetniki ne bi uporabljali, če ne bi vedeli zanjo. Nagnjenost 
k progresivnemu  prikazovanju realnega prostora je vidna s prikazanega 
primera, ki prikazuje, kako so Kitajci uporabo tehnike in plansko logiko 
prilagodili zaznavnem sistemu, tako bi lahko za kitajsko kulturo v tem 
primeru rekli, da gre za kulturo, ki je predana tovrstnem cilju, čeprav ga 
ni dosegla tako dobro, kot ga je na primer renesančna evropska umetnost. 
V zgodovini lahko opazimo, da se je vzhodna umetnost spoznala z 
modelom zahodne umetnosti, vendar se ni veliko spremenila, takšen 
primer je japonska umetnost. Največji japonski umetnik iz obdobja Edo, 
Katsushika Hokusai, je sicer eksperimentiral s tehnikami zahodnega 
slikarstva in perspektivo, njegove grafike  niso izgledale »zahodnjaško«. 
Čeprav je japonska umetnost zelo dobro poznala zahodno umetnost, je z 
majhnimi spremembami v perspektivističnem prikazovanju ostala zvesta 
svoji slikovni tradiciji. Danto pravi, da ko so Japonci videli zahodnjaške 
risbe v perspektivi, so takoj spoznali, kaj je narobe z njihovimi risbami in 
Slika 2 Tang Yin (1470−1524), 
neznano ime, neznano leto nastanka 
(Ming dinastija(1368-1644)), viseči 
zvitek, črnilo in barva na svili, 




s stališča perspektive pravilno ali napačno ne bi imelo nobenega smisla, če ne bi šlo za brezpogojno 
težnjo po optični natančnosti.16   
To, da v japonski umetnosti ne moremo zaznati naravnosti senc in svetlobe, ki je bila prisotna v 
evropski umetnosti, ne pomeni, da so vzhodnjaški umetniki zaznamovali prostor na drugačen 
način: dokaz se nahaja v dejstvu, da mora imeti svetloba izvir,  po katerem je prostor opredeljen z 
očesom kot izvorom ter žarki, ki na določeni točki izginjajo. Tovrstno pravilo enako velja za vsa 
živa bitja, ki so sposobna slikovnega prepoznavanja, kar kaže na to, da se vzhodnjaško pojmovanje 
prostora ni skladalo z načinom, s katerim so vzhodnjaki zaznamovali prostor in da pri tej vrsti 
gledanja ni nič bolj stvar dogovora, kakor pri čutih kot zaznavnemu sistemu.     
     
  1.3  PODOBA K ZAMENJAVI MEDIJA 
 
Opazimo lahko, da zgodovina progresivnega modela umetnosti temelji na konceptu neposredne 
zaznave sveta, kar dokazuje razvoj tovrstne mimetične umetnosti. Preden so umetniki začeli 
upodabljati stvari takšne, kot so, so se nanašali na sklepanje gledalcev in od njih pričakovali, da 
bodo vedeli, kaj so želeli prikazati. Se pravi, umetniki so začeli uporabljati barvo, kako bi se 
izognili sklepanju o tem, ali ima določena oblika to ali ono barvo. Tako so se obarvane oblike 
začele izkazovati kot bolj verodostojne, vendar njihovo medsebojno razmerje v prostoru še zmeraj 
ostaja stvar sklepanja, pri čemer so se umetniki nanašali na gledalce, da vedo, kakšni naj bi bili ti 
odnosi. Potem so umetniki prišli do novega napredka, ko so prikazali odstopanja v barvi in 
vrednosti kot spremembe v globini, skupaj z odkritjem, da so najostrejše vrednosti bližje očesu. 
Tovrstno napredovanje je vidno od srednjeveške umetnosti do Giotta. Renesančno odkritje 
perspektive omogoča, da tako neposredno kot v realnosti zaznavamo, kako daleč so predmeti v 
odnosu na gledalca in med seboj. Tako zastavljen koncept »neposredne« zaznave je povzročal 
zrcalno identifikacijo z zaznavno realnostjo, kar se je gledalcem zdelo kot popolnoma neposredno 
izkustvo. Ideja, da se preko namigov doseže razumevanje podobe figure kot figure v gibanju, nam 
mogoče ukazuje »mehanizem«, ki je krucialnega pomena za slikarstvo in se nahaja v gledalcu.  
 





Slikarstvo kot medij je popolnoma povezano s pogledom gledalca, ker pravzaprav »aktivira« 
njegov pomen, saj je slika odvisna od razmerja mišljenja, znanja, razumevanja, izkušnje in časa, v 
katerem se gledalec nahaja. Vidno je, da je bilo slikarstvo v obdobju mimetične umetnosti na 
določen način konceptualno kanonizirano, kar govori o tem, da je takrat obstajalo utrjeno mišljenje 
o sliki, katere pomen se je tako rekoč nahajal v priznavanju neposredno danih informacij, ki se 
nanašajo na čutno zaznavo – slika je v daljšem časovnem obdobju razumljena na isti način, oziroma 
ima isto funkcijo od renesančne dobe do začetka 19. stoletja. Če kot preprost primer vzamemo že 
zgoraj omenjene podobe gibljivih figur, ki se nahajajo v perspektivističnem prostoru, bomo 
dognali, da jih danes ne razumemo samo na čutno-zaznavni ravni, temveč obstaja kompleksna 
mreža pomenov, ki nam jih današnji čas in teorije narekujejo. Zamislimo si, če bi v umetnosti do 
danes vztrajali na enoznačnem mimetičnem razumevanju slike, ki bi morala strmeti k »zvestim« 
prikazovanjem stvari, ravno to bi zaradi njene omejitve mogoče povzročilo smrt slike v njeni 
dvodimenzionalni obliki – podoba figure v gibanju, pri kateri bi morali vztrajati na sklepanju in ne 
na neposrednem zaznavanju, bi postavila nove zahteve prikazovanja ter zamejitev medija, kot je 
danes recimo gibljiva holografija ali celo VR tehnologija. 
Če se vrnemo k problematiki mimetičnega modela slikarske podobe, bomo opazili, da je linearna 
perspektiva, kot spoznavna forma realnosti, slonela na vizualnem izkustvu in se je predstavljala 
kot enakovredna zaznavni naravi. Perspektivistično iluzijo omogočata dva elementa: evklidska 
geometrija in gledišče gledalca – subjekta gledanja. Gledišče je izven slike, pred njo na sliki ga 
predstavlja »očišče« oz. geometrijska točka na projekcijski ravni slike, ki je določena s pravokotno 
projekcijo gledišča na to raven. Ko opažamo pojavni svet, bomo videli horizontalno linijo, če 
sledimo linijam stavb, bomo opazili njihovo postopno spuščanje v smeri točke neskončnosti. Tudi 
figure, ki se nahajajo na razdalji, so manjše od tistih, ki stojijo pred nami. Največja gledalčeva 
težava se nahaja v »vsiljenem« pogojevanju gledanja – ne premikati glave, gledajoč na eno 
določeno točko v prostoru, ne predstavlja normalnega načina opazovanja stvari. E. H. Gombrich je 
opozoril na tovrstno problematiko preko procesa ustvarjanja in rekel: »Perspektiva je mogoče težka 
veščina, ampak njena osnova, kot je rečeno, temelji na enem prostem izkustvenem dejstvu, da s 
pogledom ne moremo priti za vogal. Ravno zaradi tovrstne nesreče naše nesposobnosti, da pri 
uniokularnem stacionarnem gledanju predmete vidimo samo z ene strani, moramo sklepati ali si 




                            
Slika 3 Albert Dürer, Demonstracija perespektivične risbe lutnje, 1525, lesorez, 13 x 18,2 cm, Metropolitan Museum of Art, 
New York.  
        
S točke gledišča  vidimo samo eno stran predmeta in ni težko točno določiti, kako bo ta stran 
izgledala iz katere koli pozicionirane točke. Vse, kar je treba narediti, je povleči iz katere koli strani 
predmeta ravne linije do te točke. Tiste, ki bodo za določenim objektom skrite, tiste, ki imajo 
svoboden prostor, bodo vidne. Dejstvo, da vidimo samo ravne linije v smeri ene točke ustreza 
razlagi, zakaj se tisto, kar vidimo, zmanjšuje z razdaljo. Celotna obrazložitev procesa ilustriranega 
je mojstrsko prikazana na znanem Direrovem lesorezu. Ravno črto pogleda predstavlja z eno nitjo 
in pokaže, kako bo inštrument izgledal z določene pozicije, s katere gleda slikar ter čigavo oko se 
mora prilagoditi poti, ki jo označuje nit, ki je pritrjena na steno.«17 
Nespremenljiva točka perspektive, kot je vidno s tovrstnega aspekta, postaja past za gledalca. Če 
zapustimo točko v prostoru, ki določa pravilen pogled na sliko, se prizor nenadoma popači. Te 
primere najpogosteje opazimo pri freskah, ki so namenoma narejene tako, da se gledajo z določene 
točke. Zaznavamo, da je progresivni model upodobitve kot takšen slonel na koncipiranem načinu 
razmišljanja o sliki kot neposredni zaznavi, ki teži k prikazovanju slikarske podobe, enakovredne 
realnemu prostoru in času. Ko E. H. Gombrich govori o omejenem percipiranju perspektivističnega 
prikaza, ki sloni na izkustvenem dejstvu, da s pogledom ne moremo priti za vogal, nakazuje ravno 
 




na tovrsten problem načina gledanja/razumevanja, oziroma izenačevanja podobe z  realnim 
prostorom in s časom. Res je, da smo bili navajeni na tovrsten način gledanja, vse dokler se naše 
zaznavne možnosti niso »razširile« s tehnološkim napredkom, ali precizneje rečeno, mediji so (od 
izumitve filma) prinesli možnost predvajanja, ki se pred pogledom pokaže kot pandan linearnemu 
času in prostoru. Ko vsebujemo enoznačno mišljenje o  slikarski podobi kot neposredno danem 
izkustvu, ki se izenačuje z realnim časom in s prostorom, lahko poteka razvoj samo po eni poti, ki 
se izkaže kot rizična za obstoj slike, to je zamejitev medija. Današnji mediji nam lahko omogočijo 
»na videz« neposredno izkustvo, ki ga jemljemo kot enakovrednega danemu prostoru in času, 
ampak v resnici je tovrsten pogled popolnoma iluzoren. 
Znano je, da so progresivni mediji vsekakor navduševali umetnike, uporaba tovrstnih medijev je 
bila zaznana kot novost in je bilo z njo ravnano kot z znanstveno igračo, oziroma kot eksperiment 
brez posebnega nanašanja na pojem napredka. Tako imamo primer Salvadorja Dalija, ki je bil 
navdušen nad fizičnimi možnostmi nepremične holografije in je ustvaril vrsto hologramov, kot je 
na primer »The Crystal Grotto«, ki je nastala leta 1971, ali »Card game in front of Las Meninas« 
– https://www.youtube.com/watch?v=vOfnHekCbQU (neznan naslov in leto nastanka, nahaja se v 
Dalijevem muzeju v Figueresu).  
Iz primerov Dalijevih hologramov lahko ponovno razberemo enoznačen način mišljenja/uporabe 
nepremične holografije kot medija, ki je izkoriščen za poskus doseganja efekta/prikaza slikarske 
podobe kot neposredne dane »situacije« v kronološkem prostoru in času. Zanimivo je tudi to, da 
se razvoj vizualnih medijev  vodi s podobno idejo, neposredno dane izkušnje, ki naj bi v danem 
momentu uporabnikom ponudila »vstop« v »realnost«, ki naj bi se kazala kot enaka realnemu 
kronološkemu prostoru in času (danes je to VR tehnologija). Iz aspekta enoznačnega 
mišljenja/percipiranja slikarske podobe kot neposredne zaznave, prihajamo do momenta, kjer sliki 
pripisujemo nezmogljivost razvoja, oziroma da se izkaže kot medij, ki prihaja do svojih skrajnih 
mej zaradi svoje nefleksibilnosti, kar se pri novejših vizualnih medijih izkaže kot »pozitivno« (vsaj 
vsebujejo moč predvajanja). Gibljiva holografija je precej revolucionaren izum, ki omogoča 
vsestransko prikazovanje stvari, pri kateri nismo omejeni s pogledom z ene določene točke, s čimer 
bi se znebili dvodimenzionalnosti podobe. Za razliko od nepremične holografije, ki je bila omejena 
na svojo fiksno pozicijo, okoli katere bi gledalec hodil, podobe gibljive holografije se izkažejo kot 
dejanska tridimenzionalna pojavnost in bi se kot vidne pojavile v naši sredi. Ko se enkrat kanonizira 
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mišljenje o podobi kot neposredno danemu izkustvu, se prilagaja mediju in njegovemu načinu 
prikazovanja/predvajanja. Začnejo se postavljati višji cilji, ki bi jih mogoče lahko tehnologija 
ponudila, saj bi tako mediji (v tem primeru gibljiva holografija) prišli do svojih skrajnih mej v 
prikazovanju in bi umetniki mogoče dognali, da se tovrstnih holografskih podob ne da čutiti ter bi 
skušali v tem primeru preiti v vrsto prikazovanja in čutenja. Vse dokler bomo podobam podajali 
značaj v njihovi »fizično-prisotni obliki« kot neposredni zaznavi, ki je v skladu z našim prostorom, 
smo obsojeni na nepovraten proces izgube umetnosti. Kot je izjavil Arthur C. Danto v svojem eseju 
»Konec umetnosti«: »Ko bo za vsak zaznavni red lahko tehnično proizveden njegov ustreznik, 
potem bo z umetnostjo konec.«18 Tovrstna izjava govori ravno o tem, da so v vsakem primeru 
postavljene dokončne meje, da se izkaže realnost zaznavnih ustreznikov. Ravno zato, ker je 
slikarstvo s tovrstnega aspekta obsojeno na svoje »skrajne meje«, je potrebno zastaviti vprašanja, 
ki se tičejo vizualnosti. Tukaj se postavlja vprašanje, ali je vizualnost dana samo kot neposredna 
zaznavnost ali takšen proces gledanja »vključuje še nekaj«? Ali če na drugačen način formuliram 
vprašanje: »Lahko slikarsko podobo vidimo samo preko procesa prilaščanja neposredno danega 
izkustva, ali vizualnost preko izkustvenega horizonta vključuje tudi nekaj, kar ni neposredno 
dano?« 
           
  1.3.1  SLIKARSKA PODOBA ONKRAJ MERLJIVEGA 
 
Mogoče je najbolje tovrstno problematiko vizualnosti razložiti preko primerjave sodobnih medijev 
in slikarske podobe. V tem primeru se izpostavlja VR tehnologija kot najbolj komparativna, ko 
govorimo o neposredno zaznavnem izkustvu, ki je zajeto s celotnim pogledom. Takšna vrsta medija 
nam omogoča virtualne 360-stopinjske panorame, ki jih lahko razbiramo kot homogene celote, ki 
vsebujejo prostorski kontinuum. Umeščanje gledišča v virtualni prostor, ki ga je mogoče 
pregledovati s premikanjem glave/z uporabo kurzorja bi zagotovili reprezentacijo, ki se najbolj 
»poenoti« z našim »naravnim« perspektivističnim gledanjem. Preden je nastala tehnologija, ki ima 
moč predvajanja 360- stopinjskega prostora, je bilo mogoče panorame videti le v kadrirani obliki, 
 




tovrstna tehnologija nam z ukinitvijo kadriranja omogoči zajemanje celote s pogledom, ki je 
utemeljen na kontinuumu in tako ustvari »realen vtis«, oziroma producira totalizirajoče učinke.  
Sergej Kapus je v svoji razstavi  »V zarezi« iz leta 2012 opozoril na problem ambivalence v 
vizualnosti preko primera virtualnih panoram – virtualne panorame, čeprav prinašajo določeno 
novo izkušnjo v našo zaznavno sfero, vključujejo tudi paradoksalnost, ki se nahaja v mehanizmu 
gledanja. Paradoksalno je to, da je tisto, kar je mogoče videti preko virtualne panorame, prežeto s 
tistim, kar je izven vidnega polja, s pogledom drugega, ki vid obkroža z vseh strani, kar je 
nemogoče prikazati, ker ni neposredno dano. Naš pogled je zmanipuliran s kreiranim virtualnim 
prostorom, ki se nam z vstopom izkaže kot prostor, ki je v naši lasti.  
V primerjavi z virtualnim 360-stopinjskim prostorom, ki se kaže kot celota, zajeta v pogledu, se 
naš naravni pogled v zajemanju celote izkaže kot omejen toliko, kot ga sam periferni vid omogoča, 
s premikom glave se dani prikaz spreminja. Podrejenost prostora s pogledom je mogoče omogočiti 
le na podlagi predvidevanja, da prostor ostane nespremenjen, oziroma v celoti fiksiran in da ga je 
mogoče zajeti samo z vrtenjem glave. Naravnost gledanja vključuje dve možnosti zajemanja 
prostora v celoto, od katerih je samo ena mogoča kot homogen prikaz v celoti: pomislili bi, da 
lahko prostor podredimo s seštevanjem prizorov, ki bi jih sestavljali po spominu, vendar ravno 
tovrstni proces izključuje možnost videnja v celoti, saj je spomin povezan z izgubo (prekinitvijo), 
ki kaže na izgubo celote. Druga in edina možnost je, da zajemanje vidnega v celoto vključuje 
žrtvovanje heterogenosti kot izkušnje lastne telesnosti, ki pomeni gledati v neskončnem procesu 
oblikovanja predstave, ki se odvijajo v realnem času. Takšna primerjava nam nakazuje na to, da 
oba primera izključujeta možnost ustvarjanja celote v enem samem pogledu in da je za pogled 
potrebna fiksacija prostora, kar avtomatsko ogroža kronološko časovnost.  
Tovrstna problematika akta gledanja nam nakazuje na še eno paradoksalnost, in sicer na to, da so 
stvari vidne šele v svoji negibnosti, oziroma da je za vsakršno reprezentacijo potrebna omejitev 
prostora. Potrebna je njena fiksacija, tako se tudi proces gledanja izkaže kot pripadajoč ireverzibilni 
časovnosti. Torej, pri perspektivistični upodobitvi smo opazili, da je bila fiksacija pogleda tista, ki 
se je izkazala kot napačna, oziroma njena iluzija prostora je povzročevala to, da se je lahko gledalec 
32 
 
pozitivno identificiral znotraj podobe, s tem se je tudi proces mišljenja o podobi utemeljil kot aspekt 
gledišča.19   
S tega stališča lahko rečemo, da gre pri gledanju v slikarsko podobo za proces, pri katerem je 
gledalec soočen z izkušnjo ambivalence, ki je neizogiben del dejanja identifikacije, in obenem 
izpodbija, oziroma onemogoča samoidentiteto. Kot smo pri virtualnih panoramah pogojeni z 
vstopom oziroma izgubo lastnega telesa in s pogledom drugega, se tudi gledanje slikarske podobe 
izkaže podobno – prihaja do vstopa v izkustveno polje, kjer je pogled »obkrožen« s prikazanim. 
Samo vstopanje v tako specifično polje pogleda je okarakterizirano z izpodbijanjem linearne 
časovnosti.  Identifikacija elementov, ki se nahajajo znotraj upodobljenega prizora, kot je npr. 
človeška  figura, se obenem izkaže kot svoje nasprotje, oziroma tukaj ne gre za prepoznavanje 
»človeka«, ampak za njegove upodobitve, s tem se slikarska prezenca izkaže kot problematičen 
status, ki vznikne samo na podlagi konkretne artikulacije, ki jo obenem ustvari  nedosegljivo. Tako 
kot podoba tudi slika kot medij temelji na svoji dvojni naravi, in sicer funkcionira na ravni podobe 
ter nosilca, kar se izkaže kot nerazločljivo v pogledu. Ko se enkrat zazremo v podobo ideje, nosilec 
izgine in se gledalec nahaja v nepovratni časovni coni, po drugi strani, ko se zazremo v nosilca, 
gledamo v objekt, ki je v lasti kronološkega časa. Tako tudi Sergej Kapus preko razstave »V zarezi« 
kaže na problematiko ambivalence podobe preko razcepljenih podob Marsa, ki spodletijo ravno pri 
identifikaciji in se pogled izkaže kot nekje drugje, v tistem, kar je pred očmi. Sondine podobe so 
analogne ideji potujočega subjekta, saj je njihov način snemanja edina možnost prikaza (prisotnosti 
v neznanem) in se izkaže kot nekje drugje pogled.20  
  
Zdaj si lahko predstavljamo slikarske podobe, ki sodijo v model mimetične umetnosti, ki je tako 
rekoč progresivno vztrajal pri prikazu zaznavne realnosti do take mere, da bi se  z njo poenotila. 
Mimetični model je izpostavljal reprezentacijo kot sredstvo dominacije, ki ni vključeval nobene 
druge možnosti razen pozitivne identifikacije (npr. preko podobe figure, ki bi posredovala tisto, 
kar je na drugi strani). Ravno tako se pozitivno identificirani upodobljeni perspektivistični  prostor 
v očišču iluzorno prikaže kot polje, ki ga zaznamo kot prostor, ki gledalcu ponuja vstop. Iluzoren 
perspektivističen prikaz ne izključuje ambivalence (pogled drugega), ko gledalec gleda sliko, ki 
 
19 Sergej KAPUS, Futur anterieur, Ljubljana: Moderna galerija, 2019, str. 15–18. 




funkcionira na ravni perspektivističnega prikaza in se nahaja v očišču, ki predstavlja mesto pogleda 
drugega, kar avtomatsko ogroža gotovo pozicijo subjekta. Nadzorovanje tako izpostavljenega 
gledanega prostora lahko nadzoruje le preko zanikanja ambivalence, ki se nanaša na prekrivanje z 
deklarativnimi stališči – prikrivanje z deklarativnimi stališči vključuje v najprejšnjo konceptualno 
določeno pozicijo slike, ki se nanaša na fiksacijo pomena v skladu z interesi ideologije. 
Samoumevno se nam zdi, da smo se z zanikanjem ambivalence kot gledalci rešili »ogrožene« 
pozicije pogleda drugega, ki se aktivira na ravni podoba–gledalec, in da je takrat nadzor prostora 
v naši moči. Tisto, kar je zanimivo, je to, da smo izven »con«, ki so v lasti razmerja pogleda in 
slike soočeni z deklarativnimi stališči, ki se tičejo interesov ideologije ter »pogojujejo« pogled, 
torej čeprav mislimo, da smo se znebili ambivalence v pogledu, se nahajamo v »varni« coni in smo 
prostor popolnoma podredili našem nadzoru. To se ni zgodilo zaradi našega položaja znotraj 
nadzornih in diskriminatornih politik, pri katerem smo kot gledalci ponovno soočeni s pogledom 
drugega (npr. zahodnega gledalca – apriori pogled kolonialista), izkaže se, da preden stopimo pred 
sliko, smo soočeni s to negotovo pozicijo pogleda drugega ter soočanja s svetom.  
Opazimo lahko, da vizualnost poleg prikazujočega vedno doživlja spremljavo nečesa, kar ni 
neposredno vidno v podobi. Paradoks vidnega se nahaja v tem, da se razpira v ozadju tega, kar se 
na njem ne vidi in neposredno izkustvo, ki je bilo odsedaj razumljeno kot nekaj, kar je razumljivo 
samo preko konkretne prisotnosti, se izkaže za napačno.  
Ključni problem v procesu gledanja, oziroma zaznavanja vidnega kota realnega, se nahaja v 
nezmogljivosti doseganja distance do tega, kar bi tovrstni proces gledanja označil kot transformiran 
(nerealen). Ko gledalec zaznava podobo kot neposredno danost, se nahaja znotraj zanke, ki je tako 
artikulirana, da se gledalec ne nahaja zunaj vidnega, ampak znotraj vidnega, ki ni obvladljivo. 
Proces gledanja oziroma zaznavanja vidnega je kompleksnejši od tega, kar zaznamo kot gledalci. 
»Metafora o otroku, ki pretaka vodo iz plitke posode v visoko in ozko, razkriva, da bo otrok zaznal, 
da je več vode v visoki posodi«21. Očitno oko ne deluje neodvisno (samo). Realno se izkaže kot 
transformativno, katerega ne moremo vzpostavljati zgolj z neposredno percepcijo oziroma zgolj na 
ravni videza, zato percepcije ne moremo označiti kot »odsev« realnega. Vizualna raven je 
podvržena pripojitvi sistema transformacij, kar kaže na to, da mesto realnega ni nikoli fiksno kot 
tako in s tem se tudi umika z območja pogleda. Na tem polju se pojavlja vprašljivost vidnega kot 
 
21 Prav tam, str. 74–75. 
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neposrednega izkustva. Zato mora biti slikarska izkušnja nenehno v preverjanju, da bi lahko 
investirala v slikarstvo. Kot pravi Kapus »slike so listi z dvema stranema, na sredini, vmes med 
zavestno projekcijo in nezavednimi impulzi, pa se dejansko kaže njihova ambigvitetna raven«.22 
Sedaj je že opazno, da je mimetični model, ki je bil fokusiran na zaznavni aspekt podobe, moral 
biti presekan z analitičnim pristopom do slikarstva. Mišljenje o sliki kot objektu, ki je obstajal sam 
zase, je predvsem izključeval umetnika kot posrednika in artikuliral tisto, kar je prikazano v podobi. 
Slikar bi mogel biti soočen s specifičnostjo vizualnega tkiva, kako vzpostaviti vpogled v njegovo 
fakturo in tako investirati v prihodnost slike.  
 
Če je vidno izpostavljeno kot transformativno, se nevidno izkaže kot možnost onkraj merljivega. 
In sicer nevidno je nekaj, kar je neizključeno iz vidnosti in prazna mesta, ki odpirajo možnost 
optične določljivosti. »Vidno pravzaprav ne bi ničesar označevalo, če ga ne bi vseskozi obkrožala 
zapletenost v nizu možnosti kot nevidna struktura«. Paradoksalnost nevidnega se nahaja v tem, da 
utemeljuje slikarstvo in je izpostavljeno v kontekstu nekega možnega izkustva, ampak kot tako ni 
empirično dosegljivo ter si ga v njegovi totalnosti ni mogoče predstavljati.23  
Nevidno se torej neminovno vključuje kot pogoj empirične možnosti vidnega, spoznanje brez njega 
izgubi smisel. Nevidno je utemeljeno v gledanju, zato je slikarstvo samo po sebi prežeto z mejo 
izkustva. Paradoksalnost nevidnega se nahaja ravno v tem, da se sestavi šele preko izkustva. »Slike 
so izjemno širok teritorij, na katerem je mogoče prehajati iz ene skrajnosti v drugo, se gibati med 
zelo različnimi, časovno ločenimi plastmi in ni fiksno začrtan, nedvoumen, gotov«. Simbioza 
vidnega in nevidnega nam razkriva, da je vstop v nevidno pogojen preko vidnosti oziroma preko 
konkretno določene podobe, ki je dana. Z vidnostjo vstopamo v polje nevidnega, nevidno pa se 
izpostavi kot mesto, ki je prežeto z ogromnim spektrom izkušenj, spominov, doživetij in 
iracionalnih impulzov. »Slike so fantomska polja, kjer širši nenaslikani konteksti niso izgubljeni, 
ampak obstajajo in so zavezujoče prisotni. So odprto zaporedje. Njihov čar je v veččasovni 
spojenosti, v tem, da niso dokončni.«24 
 
22 Prav tam, str. 75. 
23 Prav tam, str. 76. 




Gledanje slikarske podobe je, kot se izkaže, pogojeno z vzajemnim vznikanjem vidnega in 
nevidnega, ki vključuje vstop v novo izkustveno situacijo, zahteva  izgubo kronološkega časa ter 
odpira možnost vstopa v novo izkustveno situacijo.   
Slikovni dogodek kot tak se izkaže kot nekaj, kar je onkraj merljivega, kot nekaj, kar je lastno 
določenemu časovnemu sovpadanju, ki iztiri sedanjost. Sergej Kapus v svoji knjigi »Futur 
antérieur«, ki je nastala po razstavi iz leta 2015, kaže na tovrstno problematiko podobe preko 
časovnega modusa prihodnjega preteklika, ki se izkaže kot analogen slikovnemu dogodku. »Futur 
antérieur«, prihodnji preteklik ali zloženi prihodnjik odpira časovnost, ki spodbija linearni časovni 
okvir. Prelamlja z vzročnostjo, v kateri vzrok predhodi učinku. Njegov temeljni paradoks je, da 
deluje retroaktivno, da artikulira časovno zanko, znotraj katere je tisto, kar je v kronološkem okviru 
predhodno, postavljeno kot vzvratni učinek kronološko kasnejše sekvence. Imaginarij prihodnjega 
preteklika je zato nasprotje linearne polnosti. Ni ga mogoče identificirati z nobenim kronometrom. 
Temelji na prelomu, prekinitvi z obstoječo situacijo, toda hkrati prav skozi prelom, diskontinuiteto, 
skozi zarezo v razmerju do obstoječega stanja odpira možnost novih sekvenc. Je čas, ki odpira 
pozitivno mesto odsotnosti, kjer neposreden pristop nujno spodleti. Napoveduje novo sekvenco, ki 
je ni mogoče utemeljiti v naprej, temveč »bo bila utemeljena«. Je čas utopije, ki iz strukturnih 
razlogov nikoli ne more biti realiziran v sedanjiku«.25 
Iz Kapusove analogije lahko razberemo, da slikovnost vključuje zdrs regularnosti, ki vključuje 
izmik, ki konstruira dogodek.  
Za razliko od mimetičnega koncepta oziroma neposrednega načina razumevanja slikovnega 
dogodka kot tukaj in zdaj, prihodnji preteklik iztiri možnost prisotnosti v kronološko sedanji 
časovnosti, ki je bila primarna v dotedanjem načinu razumevanja podobe ter s tem izključuje 
možnost doživetja slikovnega dogodka kot neposredno prisotnega pred očmi. Prihodnji preteklik 
odpira nove sekvence, ki niso zavezane določeni vsebinski novosti, ampak znotraj situacije ustvari 
distanco in praznino, ki to situacijo konstruira. V tem primeru se analogija časovnega preteklika 
kot časovne zanke nanaša na vzajemno vzpostavljanje vidnega in nevidnega kot vzroka ter 
posledice, ki iztirita kronološko časovnost kot tukaj in zdaj. Ustvari se novo polje/distanca, ki 
tovrstno situacijo konstruira (ustvari dogodek). Morda metafora o podobi kot zvezdnem nebu 
 
25 Prav tam, str. 85. 
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najbolje ilustrira artikulacijo paradoksnega mesta (dogodka) prihodnjega preteklika med tem, kar 
uhaja, kar se napoveduje, med še ne in ne več. »Hubble leta 2004 posname podobo »globokega 
vesolja« (deep space) in ujame svetlobo galaksij, kot so obstajale pred 13 milijardami let. Na eni 
Hubblovi podobi, ki je nastala v štirih mesecih neprekinjenega »zrenja« v en droben, na prvi pogled 
temen košček neba, hkrati zasveti svetloba različno starih, tudi že dolgo mrtvih zvezd. V prihodnost 
orientiran pogled je vrnjen skozi teleskop v preteklost«.26  
Vidimo, da so umetniki vedno težili k temu, da so skušali dani slikovni prikaz podrediti lastnemu 
telesu, da bi slikovni prostor dojeli kot neposredno dano situacijo, ampak kot se je izkazalo, 
slikovni prostor ni sam po sebi dan kot neposredno zaznavna možnost, temveč kot nekaj, kar se 
zgodi naknadno pri vzpostavljanju pogleda. Zaradi tega bi se morali umetniki ukvarjati s 
problemom, ki ni le v lasti podajanja pomena podobi v njeni fizični možnosti, ampak z vzročno-
posledičnimi merili, ki artikulirajo proces gledanja med podobo in subjektom.   
Vzpostavljanje takega procesa nam razkriva, da slikovna koherenca ni dana kot homogenost, ki je 
v lasti kronološkega časa, ampak nam razkrije, da se tukaj vključujejo različne časovne krivulje. 
Sovpadanje pogleda in podobe je podvrženo hibridnim vložkom ter prekinitvam, ki vključujejo 
heterogene cone, ki ustavljajo regularen tok povezav in vzpostavljajo premestitev. 
Primerjava tovrstnih odnosov do slikarske podobe nam daje napačna artikulacija slikovnega 
dogodka vodila k nepovratni izgubi slike in da so bili potrebni ogromni napori, da bi se slikovni 
dogodek onkraj merljivega nasploh artikuliral. Tako je slikarstvo znotraj okvirja mimetične 
umetnosti na določen način doseglo svoj vrhunec, oziroma je prišlo do svojih končnih mej, saj je 
tovrstni model umetnosti že dolgo za nami in nas ustvarjanje zaznavnih ustreznikov ne navdušuje 
več. Umetniška praksa s konca 19. stoletja to tudi dokazuje. Izkazalo se je, da je eden izmed 
osnovnih razlogov, zakaj so umetniki zapustili mimetični model, ravno prihod in razvoj tehnologije 
(fotografije ter kinematografije), ki je prevzela lastnosti slikarskega medija in s tem začela ogrožati 
mimetični model. 
 




1.4 POSTOPNA PREKINITEV ZAZNAVNIH USTREZNIKOV V 
SLIKARSTVU 
 
Začetek 20. stoletja prinaša spremembo v dolgoletni tradiciji evropskega likovnega ustvarjanja in 
začetek obdobja, ki se v zgodovinsko-umetniškem kontekstu imenuje moderna umetnost. Ko se 
govori o moderni umetnosti, se misli predvsem na vrsto umetnosti, ki je povsem prekinila s 
tradicijami zgodovine in skuša narediti nekaj, o čemer noben umetnik prej ni niti sanjal. Taka vrsta 
umetnosti se nanaša na pojem napredka, ki mora iti v korak s časom, takšna dela so bila rezultat 
novih metod ustvarjalstva in umetniškega izražanja, na način, ki je premikal meje do tedaj znanih 
metod ter stilov. Moderno umetnost so najpogosteje nasledile negativne reakcije – tako občinstva 
kot tudi kritikov in ostalih umetnikov, čeprav tovrstna eksperimentalna »taktika« v ustvarjanju ni 
bila novost,  saj jo zasledimo v delih, ki so bila ustvarjena skozi kontinuirano tradicijo, od obdobja 
antike pa vse do romantizma 19. stoletja. Obstaja nekaj, kar se da razložiti, in sicer to, kako 
radikalna sprememba moderne umetnosti v odnosu do tradicionalne rezultira uvrščanje ene ter 
druge skupine del v kategorijo, ki jo svet umetnosti pozna kot »mojstrovine«. Tu je morda potrebno 
razložiti termin »avantgarda«, ki prihaja iz francoske besede avant in pomeni v ospredju, garde 
pomeni straža, tako termin označuje nekaj, kar je pred svojim časom. Čeprav se nanaša na nekaj 
pred svojim časom, ima avantgarda zelo velik pomen, saj nosi konotacijo pobude. Ni usmerjena 
samo na nove pristope v ustvarjanju, temveč tudi na pobudo proti tradiciji. Moderna umetnost je s 
seboj prinesla inovativnost, oblike in barve, ki so se razvile v buntovniškem slikarstvu ter so 
kasneje postale vsakodnevni inventar komercialne umetnosti; tako so nastajali posterji, plakati, 
naslovnice časopisov, tekstilni odtisi itn. Lahko bi rekli, da je moderna umetnost dosegla novo 
funkcijo kot eksperimentalno polje za nove načine kombiniranja oblik in barv. Ampak če se 
vrnemo na slikarstvo, se postavlja vprašanje, s čim bi moral slikar eksperimentirati in zakaj se ne 
more več zadovoljiti s tem, da posnema naravo?  
 
Odgovor bi lahko bil, da je umetnost izgubila orientacijo ravno zaradi tega, ker so umetniki odkrili, 
da je zahteva, naj slikajo »tisto, kar vidijo«, sama po sebi kontradiktorna. Kontradiktornost se 
nahaja v tem, da so se umetniki zavedali dejstva, da je upodabljanje ali prepoznavanje podob 
odvisno od določenega znanja, ki ga umetnik ali gledalec posreduje. Če se vrnemo v zgodovino, 
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bomo dognali, da je grška umetnost vstavila »življenje« tedanjim shematskim podobam, 
srednjeveška umetnost je uporabljala podobe za pripovedovanje svetih zgodb, niti eno obdobje do 
renesanse ni od umetnika »zahtevalo«, da kopira tisto, kar vidi. Tovrstna ideja se je rodila šele v 
obdobju renesanse. Na začetku je izgledalo, da se vse razvija tako, kot je treba, znanstvena 
perspektiva »sfumato«, beneške barve, upodabljanje giba, čustev so bila umetnikova sredstva za 
prikazovanje sveta, ki se nahaja pred njim. Vendar je vsaka generacija sčasoma dognala, da za tem 
obstaja množica konvencij, ki so umetnika vodile k uporabi oblik, ki so se jih naučili, namesto, da 
slikajo tisto, kar so zares videli. Umetniki 19. stoletja so predlagali popolno zavrnitev vseh 
konvencij, ogromen poudarek je bil na upodobitvi, ki bi prikazovala »sodoben pogled«, ki se 
nanaša na teorijo. To se ni zgodilo, dokler niso impresionisti objavili, da jim njihove metode 
dopuščajo, da na platnu prikazujejo samo dejstva gledanja z »znanstveno preciznostjo«. 
Impresionisti so odkrili, da se temne sence, kakršne je uporabljal Leonardo pri modeliranju, ne 
pojavljajo na soncu v naravi, zato so tradicionalni model kot tak zavrnili, saj ni mogel rešiti 
problema, ki so ga raziskovali. Vedeli so, da je človeško oko fantastičen instrument in da se morajo 
stvari natančno opazovati ter »znanstveno« procesirati, šele takrat bomo vedeli, kako sestaviti 
celotno obliko, za katero vemo, da obstaja. Ampak slike, kot so jih ustvarjali impresionisti, so se 
morale znati gledati. Občinstvo je kot po navadi prvotno impresionistične slike opazovalo z bližine, 
zaradi tega niso bili sposobni videti nič, razen barvnih madežev in slikarskih gest ter so mislili, da 
so ti slikarji nori.  
Da bi se občinstvo naučilo gledati z distance in uživati v impresionističnih slikah, je moralo miniti 
nekaj časa, od takrat se madeži pretvarjajo v znano podobo pred njihovimi očmi. Doseganje takega 
»čudeža«, prenašanje realnega vizualnega izkustva slikarja občinstvu, je bil glavni cilj 
impresionistov. Tako je borba impresionistov postala legenda vseh inovatorjev v umetnosti, ki so 
znali nagovoriti gledalce na propuste javnosti k priznanju novih metod. Zmaga impresionistov 
mogoče ne bi bila tako hitra in popolna, če ne bi obstajala fotografija. V zgodnih letih je bila 
fotografija uporabljena predvsem za portretiranje, bile so potrebne drugačne ekspozicije, s tem je 
moral biti model dlje časa pri miru, da se je ustvarila fotografija. Razvoj prenosne fotografske 
kamere in fotografije se je razvijal istočasno z impresionističnim slikarstvom. Kamera je prinesla 
nove načine gledanja, kot je kadriranje ali specifičen in celo intimen prikaz prizora. Razvoj 
fotografije je pravzaprav ustvaril določen pritisk na ustvarjalnost slikarjev in jih nagnal k daljši 




je »diktirala« doba, uporabljeno tudi v utilitaristične namene. Bilo je namenjeno portretiranju oseb 
z visokim statusom, ali celo upodabljanju bogate posesti. Slikar je bil človek, ki je bil sposoben 
ohraniti spomine za bodoče generacije. Fotografija se je v 19. stoletju pripravljala prevzeti funkcijo 
slikarstva. To je bil resen udarec za umetnika, pred tem izumom je vsak, ki je bil bogat, vsaj enkrat 
v življenju naročil svoj portret. Sedaj so se ljudje posmehovali tej »torturi«, predvsem so se odločali 
za portret, ko so želeli pomagati prijatelju slikarju, oziroma mu narediti uslugo.27 Tako se je 
zgodilo, da so bili umetniki še bolj prisiljeni raziskovati področja, kjer jim fotografija ni mogla 
slediti. Lahko bi se reklo, da moderna umetnost ne bi postala to, kar je, če ne bi bilo tega izuma ali 
precizneje povedano, tehnološkega napredka.  
Določeni impresionisti se označujejo kot prvi modernisti, ker so se uprli določenim zakonom 
slikarstva, ki so se jih učili na akademijah. Vendar se impresionisti v svojem cilju niso razlikovali 
od tradicionalne umetnosti, ki se je razvijala od odkritja posnemanja narave v renesansi. Tudi oni 
so želeli slikati naravo na način, kot jo vidimo, njihova različna mnenja do konservativnih mojstrov 
niso bila toliko povezana s ciljem, temveč z načinom doseganja istega cilja. Njihovo raziskovanje 
barvne refleksije, svobodni barvni nanosi, geste so bile usmerjene k upodabljanju 
»najperfektnejše« podobe narave. Šele v impresionizmu je bila dosežena popolna zmaga nad 
zaznavno naravo. Vse, kar se je pojavljalo pred slikarjevim očesom, je lahko postalo motiv slike, 
realni svet je v vseh svojih manifestacijah postal resen predmet umetniškega raziskovanja. Mogoče 
so se ravno zaradi tovrstnega popolnega triumfa impresionističnih metod določeni umetniki skušali 
izogniti njihovemu vplivu.  
 
Najznačilnejša umetnika med njimi sta bila Paul Cezane in Vincent Van Gogh, ki sodita med 
pionirje moderne umetnosti ter začetnike najpomembnejših umetniških smeri in gibanj 20. stoletja. 
Skupina tovrstnih revolucionarjev je bila poimenovana »postimpresionisti«, sam naslov skupine 
ne pove veliko o umetnosti, ki so jo ustvarjali postimpresionisti, ampak dobesedno pomeni »tisti, 
ki prihajajo po impresionizmu«. Rekli bi lahko, da Cezane zavzema dominanten položaj v 
postimpresionističnem gibanju zaradi naklonjenosti k nasprotovanju organizacije kompozicije in 
form impresionistov. Cezane je na umetniško delo gledal v smislu medsebojnih odnosov celote in 
 
27  E. H. GOMBRICH, Povijest umjetnosti,  Zagreb: Golden marketing, 1999, str. 520–528. 
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njenih delov. Čeprav bi ga lahko poimenovali analitik zaznavne realnosti, kot njen posnemovalec, 
je šel Cezane korak naprej od čistega analiziranja. Zaznavna realnost zanj ni bila objekt v naravi, 
ki bi ga inspirirala, temveč je predstavljala skup vseh kreativnih zaključkov, do katerih je prihajal 
v procesu ustvarjanja. Zaznavne realnosti ni razumel kot izraz  naravnega videza, temveč kot 
rezultat njene transformacije, ki jo ustvarja umetnik. Čeprav je Cezane izhajal iz narave (kot je bilo 
za ta čas običajno), je bil istočasno prvi umetnik, ki je menil, da je pikturalna forma pomembnejša 
od naravne forme objektov in modelov. Cezane se je ukvarjal s strukturo in formo, v iskanju lastne 
percepcije realnosti, gledal je skozi površino v samo bit predmetov, v iskanju univerzalnega ter 
nespremenljivega karakterja predmetov. Predmetom je začel podajati geometrične oblike zaradi 
njihovega obstoja, menil je, da so obstojnejše od narave, ki je sama po sebi spremenljiva. Zaradi 
intelektualnega procesa, vključenega v razvoj in realizacijo form, Cezane prevzema titulo 
revolucionarja likovne forme, ki je bila pomembna za razvoj kubizma ter abstrakcije 20. stoletja.28   
 
Drugi pionir postimpresionizma, Vincent Van Gogh, predstavlja začetek novega, močnega 
subjektivnega izraza. Van Gogh je sledil impresionistom in poentilistom, uporabljal je nanose čistih 
barv, ampak pri njem je barva postala nekaj popolnoma drugačnega, za razliko od njegovih 
predhodnikov. Ni uporabljal potez čopiča samo za mešanje barve, temveč za prenos lastnega 
psihičnega stanja. V pismu iz Arlesa razlaga svoje vzburjeno stanje, v katerem pravi: »Emocije so 
včasih tako močne, da se človek v procesu ustvarjanja tega niti ne zaveda, poteze sledijo ena za 
drugo, kot besede v govoru ali pismu.« To je bila vzporednica z načinom ustvarjanja, ki jo je 
umetnik postavil. Iz izjave lahko zaključimo, da je Van Gogh želel izkazati, da je slikal na način, 
kot bi nekdo pisal, enako kot bi izgledal papir, ki je izpisan z roko, kjer lahko zasledimo linije, ki 
jih pušča pero. Iz tega instinktivno razberemo, ali je bilo napisano pod emotivnim stresom – tako 
naj bi nam Van Goghove poteze čopiča razkrivale nekaj o njegovem stanju duha. Res je, niti en 
umetnik pred njim ni uporabil slikarskih sredstev tako konsistentno in učinkovito. V prejšnjih 
epohah lahko zasledimo pogumne in svobodne poteze čopiča, ampak izkazujejo umetnikovo 
samozavest, veščino, hitrost percepcije ter mojstrski način upodabljanja določenega prizora. Pri 
Van Goghu poteze pomagajo prikazati vzburjenost umetnikovega uma. Van Gogh je bil tako  
fasciniran nad slikarstvom in barvami, da je želel naslikati ne samo »svetlost sonca«, temveč 
 




skromne vsakodnevne predmete, ki jim nihče pred njim ni namenjal pozornosti. Tako je poleg 
krajine slikal svojo sobo, čevlje itn. Tisto, kar je vidno, je to, da Van Gogh ni bil primarno usmerjen 
k verodostojnemu prikazovanju zunanjega sveta. Barve je uporabljal, da bi prikazal tisto, kar je 
čutil do stvari, ki jih je slikal in s tem je želel, da bi gledalci nekaj čutili do teh podob. Van Gogh 
ni preveč skrbel za precizno prikazano podobo, namerno je deformiral oblike, spreminjal izgled 
stvari, da bi dosegel svoj cilj. Tako je na podoben, metodičen način kot Cezane prišel do točke 
odstopanja od zaznavne realnosti. Oba umetnika sta ustvarila ogromen premik s tem, ker sta 
namerno zapustila model »posnemanja narave«, zaradi doseganja lastnega cilja. Za oba umetnika 
so bili razlogi za to drugačni, Cezane je slikal tihožitje, ker je želel raziskati odnose oblik in barv 
ter uporabljal »normalno perspektivo«, kolikor mu je bila potrebna za doseganje cilja. Van Gogh 
je želel, da bi njegove slike izražale tisto, kar je čutil, če mu je deformiranje pomagalo pri tem cilju, 
ga je tudi uporabil.29 
Tako konec 19. in začetek 20. stoletja označuje zapuščanje mimetičnega modela umetnosti, ta doba 
poleg razvoja fotografije s seboj prinaša tudi razvoj kinematografije. Leta 1905 je bil odkrit skoraj 
vsak filmski prijem, ki ga poznamo tudi danes, tako so slikarji začeli zastavljati vprašanja, kaj jim 
preostane zdaj, ko so vse lastnosti slikarskega medija prevzete s strani tehnologije. Progresivni 
model umetnosti, ki se je nanašal na posnemanje, je dosegel svoje končno stanje, zdaj se zdi, da so 
zaznavni ustrezniki zamenjani z namigi o sklepanjih, saj je večja vrednost pripisana razumu kot 
zaznavanju. Tako se izkažejo zadnji trenutki umetnosti zaznavnih ustreznikov, pri kateri opazimo 
podobe, ki vključujejo namige o kinematičnemu gibanju, kakršne vidimo pri Edgarju Degasu ali 
Rossi Bonheur, dokler zaznavna ustreznost popolnoma ne izgine iz umetnosti, to vlogo prevzame 
deskriptivnost in zaznavne dražljaje zamenjujejo besede.  
 
  1.4.1 MODERNISTIČNI OBRAT – KONEC TRADICIJE 
 
Če se vsa zgodovinska obdobja od antične dobe do začetka modernizma prikažejo kot ravna 
časovna linija spremembe stilov, ki sledijo razvoju mimetične umetnosti, se to s prihodom 
modernizma razdeli. Avantgardni pristopi, kot so jih ustvarjali impresionisti, so postali praksa 
 
29 Prav tam, str. 544–550. 
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večjih krogov umetnikov, rojevala so se nova gibanja, začelo se je ustvarjanje novih manifestov, 
idej, stilov in definicije umetnosti. Vsak od teh pristopov in stilov je bil rezultat eksperimentiranja 
manjših skupin umetnikov, ki so bili povezani predvsem zaradi podobnih razmišljanj ter idej.  
Ekspresionistično gibanje se je pojavilo pred prvo svetovno vojno, v obdobju krize in anksioznosti, 
ki je postala simptomatična zaradi sprememb ter predvidevanja, da bo prišlo do tragične usode 
človeštva. Ekspresionisti so se vodili z idejo iskanja resnice in svobode, iskali so »nevidno snov« 
(čustva), ki so se skrivala pod materialno površino vidnih stvari. Po navadi so pisali manifeste, bili 
kritični do razstavljenih del v muzejih, starejših umetnikov, sklicevali so se na filozofe, kot sta bila 
Nitche in Croce, ter so bili priklonjeni družbenim spremembam. Občinstvo je bilo šokirano, 
vznemirjeno zaradi njihovih deformiranih podob in očitne ogroženosti lepote. Niso bili navdušeni 
nad procesom ustvarjanja ekspresionistov, njihovim slikam so z lahkoto podajali karikirane 
lastnosti, kar je tedaj predstavljalo predmet posmehovanja. Radikalna distanca od tradicionalnega 
načina prikazovanja in aspekt, ki je največ vznemirjal občinstvo ter kritike, je bil pogršan videz 
stvari, saj so vsi pričakovali njegovo idealizacijo. 
Iz ekspresionističnega gibanja so se rojevali radikalno drugačni pristopi k slikarstvu, kot je recimo 
abstrakcija. Tako je ruski slikar, Wassily Kandinsky, v svoji praksi raziskoval novo, čisto 
»notranjo« umetnost in prišel do abstraktne formulacije slike. V svojem delu »O duhovni 
umetnosti« iz leta 1912 je pisal o psiholoških vplivih čiste barve – kot je na primer, da lahko žareča 
rdeča barva na nas deluje kot zvok trobente. Njegove slike so utemeljene na poskusu, »slikanja 
glasbe« in so ga pripeljale do formulacij abstraktne slike. Upodabljanje zaznavnega sveta, teme in 
motivi, postajajo odvrženi konceptu, pomembnost se namenja izražanju čustev preko izbire barv, 
linij ter oblik. Tako razvita nepredmetna, nefiguralna umetnost je predstavlja totalno nasprotje 
tistemu, kar je svet poznal do tedaj – vse tisto, o čemer je pisal Alberti (slika kot pogled skozi okno) 
v renesansi in tisto, kar se je razvijalo skozi vsa obdobja, v obdobju modernizma izginja. Podobe 
sedaj ne predstavljajo zaznave sveta, kot ga vidi oko, temveč se umetnost 20. stoletja obrača k 
notranjemu stanju človeka, avtomatizmu, psihologiji in nekonvencionalnosti.30 
Torej, modernizem je ustvaril tako rekoč ekspanzijo gibanj, ki so posebej ponujala lastne odgovore 
na novo nastajajočo umetnost, kot je recimo kubizem, in, kot je povedal Gombrich, ustvaril večjo 
 




radikalno distanco od tradicije zahodnega slikarstva, kot je to naredil ekspresionizem. Kubisti so 
se preko raziskovanja primitivne umetnosti, naučili, kako se lahko predmet ali portret sestavi iz 
enostavnih elementov, s čimer so naravne oblike reducirali na platno kot ploščne vzorce, 
nanašajoče se na formo, ki je bila primarna v odnos na temo.  
Lahko bi omenili tudi dadaiste, ki so bili kritični do kulturnih in političnih dogajanj v javnem 
življenju. Kontradiktornost med življenjsko prakso in tradicionalno umetnostjo dadaisti ostro 
kritizirajo. Dadaisti so raziskovali nove načine izražanja v novonastali situaciji preko satiričnih in 
ironičnih posegov, protestirajo, šokirajo ter škandalizirajo občinstvo. Vse tisto, kar je absurdno in 
brez vrednot, dobi nov pomen v umetniškem izrazu – rušenje tradicionalnih umetniških form, 
glasbe hrupa, poezije ter uporabe vsakdanjih predmetov. Mogoče najbolj znana praksa je predvsem 
»Ready-made«, ki je naredila obrat znotraj umetnosti, in sicer je to praksa, ki jemlje predmete iz 
vsakdanjega življenja ter jim podaja nov pomen in jih postavlja v novo relacijo znotraj kulture – iz 
življenjskega izkustva. Za navadne predmete po navadi vemo, za kaj so uporabni in kako jih 
imenujemo. Dadaisti so preko »ready-made« posegov v življenje vnašali nemir, njihov cilj je bil 
radikalno zamenjati naše odnose do teh predmetov in predmetov samih do življenja. Tako so 
izbrane predmete postavljali v muzeje in galerije ter manipulirali tako s predmeti kot tudi z 
družbenimi odnosi do njih.  
Moramo se zavedati, da je v modernistični dobi nastalo nekaj desetin različnih gibanj – »izmov«, 
ki so jim ponujali lastne odgovore na to, kaj je umetnost. Na tak način so se moderni ali avantgardni 
umetniki upirali tradiciji, lepoti, idealom, ustvarjali so radikalno drugačna dela in prinašali nove 
načine razumevanja umetnosti. 
Danto je v svojem eseju »Filozofsko razvrednotenje umetnosti« zaznamoval, da je bila  znotraj 
moderne dobe zaradi radikalnega upiranja tradiciji rojena nova epoha umetnosti. Tovrstno novo 
epoho je povzročilo Duchampovo »Ready-made« delo »Fontana« iz leta 1917, ki je preko svojih 
vprašanj odprlo nov svet umetnosti, ki ga poznamo tudi danes. Prihod nove epohe je označil tudi 
konec tradicionalnega mimetičnega modela, ki se je razvijal skozi stoletja.  
To, da je morala umetnost priti do svojega konca, je krivda estetike, ki je umetnosti pripisala vlogo 
ustvarjanja lepega. Takšna zastavitev umetnosti ustreza tudi našemu razumevanju, če govorimo o 
mimetični umetnosti kot o mojstrovinah. Estetika kot izum 18. stoletja je v umetnost vnesla 
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nevarnost, ki se izkaže kot moč manipuliranja  z umetniškim delom preko estetske kategorizacije. 
Tovrstno kategorizacijo mogoče najbolje ilustrira Pariški salon, ki je imel za cilj razstavljati pariške 
diplomante z Akademije lepih umetnosti (Académie des Beaux-Arts). Tovrstni »lepotni« kanon je 
predstavljal vzor tako umetnikom kot tudi občinstvu, ki je občudovalo tovrstno slikarstvo. Nanašal 
se je na idealizirano vsebino, proporce, lepe oblike, harmonijo barv, skratka vse tisto, kar bi ugajalo 
očesu. Vse bolj konservativne in akademske žirije niso bile zainteresirane za impresionistične 
slikarje, katerih dela so bila zavrnjena. Salon se je upiral premiku impresionistov od tradicionalnih 
slikarskih slogov vse do leta 1863, ko je bil ustanovljen Salon zavrnjenih (Salon des Refusés). Že 
tukaj je opazna nevarnost, ki jo je omenil Danto, o tej vrsti kategorizacije je pravil: »... metafizični 
piedestal (muzej ali galerija), na katerega se postavi umetnost ..., je ravno tako okrutna politična 
premestitev, kot tista, ko so ženske spremenili v gospodične, jih namestili v salon, kjer so delale 
stvari, ki so se zdele kot smotrno delo brez kakršnega določenega smotra (vezenje, slikanje 
akvarelov, pletenje) in jih v bistvu jemali kot lahkomiselna bitja, ki so v užitek zatiralca dajala vtis 
brezinteresnosti.«31  
To, da je estetika nevarna in njena nevarnost leži v estetski nasladi po Dantoju, direktno nakazuje 
Marcel Duchamp. Tudi, če kot primer uporabim kontrastno razliko lepega in grdega ter rečemo, da 
je bila mimetična umetnost v dobi realizma lepa, ekspresionistična pa grda, se bomo ponovno znašli 
znotraj estetske kategorizacije. To, da se umetniki odločijo ustvarjati grdo umetnost, da bi se 
izognili estetski nasladi, ne pomeni, da je dovolj biti grd. Pogršanje bi bila preveč negativna drža 
in na koncu jalova, ker je to, da si grd, še vedno povezano s tem, da si estetski objekt ter poudarja 
vklenjenost verige, namesto, da bi jih pretrgalo. Ali drugače rečeno, da preko uporabe estetske 
objektivizacije in njenega načina pojavljanja, zamenjamo z drugim ter vztrajamo pri stališču, da je 
bistvo nečesa le njegova pojavnost. Zato je potreben drugačen pristop ali globlja preobrazba, tista, 
za katero bo zunanjost (površina) lepa ali grda, nepomembna oziroma zgolj dejstvo.32 
V tem smislu Danto jemlje Duchampovo Fontano kot herojsko delo, pri katerem nam vse te zgoraj 
omenjene lastnosti ne pomenijo veliko. Duchampovo Fontano predstavlja pisoar. Gre za delo, ki 
je po zunanjem videzu pisoar oziroma je bil pisoar, preden je pridobil status umetniškega dela. Kot 
pravi Danto, je to delo pridobilo status umetniškega dela povrh tistih lastnosti, ki jih imajo pisoarji 
 
31 DANTO 2006, op. 11, str. 32–37. 




kot navadni realni predmeti – delo je datirano z letnico 1917. Namesto, da bi se Duchamp poglobil 
v zgodovino vodovodarstva in določil datum pisoarja, je po izgubi originala vpisal isti datum z 
letnico 1917, kar govori o nevarnosti »metafizičnega piedestala«. Tovrstni pisoar naj bi bil, po 
Duchampovem prepričanju, estetsko nevtralen, vsaj v tem smislu, da je distanciran od tovrstnega 
umetniškega estetskega kanona. Duchapm se je najbrž naslanjal na to, da pisoar kot predmet prihaja 
iz zunanjega sveta in nima nobenega opravka z umetniškim svetom. Danto pravi, da Duchamp ni 
bil popolnoma iskren pri izbiri estetsko nevtralnega objekta, ko je izjavil »Pisoar – koga bo to 
zanimalo?«, zaradi njegovega močnega kulturnega statusa. Pri tem je Danto mislil, da so pisoarji 
skrajno seksistični, glede na to, da jih ženske ne morejo uporabljati, vsaj brez težav, pri svojih 
primarnih opravilih. Preko svoje oblike kažejo svojo jasno izključenost. Toda vsak predmet, ki leži 
na preseku med spolom in izločanjem, je preveč očitno obremenjen z moralnimi omejitvami, ki jih 
implicira, da bi ga lahko imeli zgolj za kulturno nevtralen predmet, izbran samo zaradi svoje 
estetske nevtralnosti. Po drugi strani je Duchamp imel prav, ko je s postavitvijo pisoarja mislil, da 
je naivno jemati pisoar kot estetski predmet, namesto določenega predmeta iz sveta umetnosti.   
Ampak tisto, kar je glavno pri tem delu, je njegovo konceptualno oporišče. Po Dantoju ima 
»Fontana« izjemno močno vlogo znotraj moderne umetnosti. Največja »moč« tovrstnega dela je v 
vprašanjih, ki jih je Duchamp zastavil – zakaj bi to (pisoar) bilo umetniško delo, medtem ko so tisti 
(pisoarji, ki imajo praktično vlogo), ki imajo   dobesedno podobno, samo kosi industrijskega 
vodovodarstva?  
Danto meni, da je bil potreben genij, da je postavil to vprašanje, glede na to, da nikoli do tedaj ni 
bilo postavljeno nič podobnega, čeprav so si filozofi od nastanka umetnosti postavljali vprašanja, 
kaj je umetnost in nanj nedomiselno odgovarjali na podlagi sprejetega sveta umetnosti tistega časa. 
»Duchamp ni postavil samo vprašanja: Kaj je umetnost?, ampak tudi: Zakaj je nekaj umetniško 
delo, medtem ko nekaj, kar mu je na las podobno, to ni?«33 
Takšna vprašanja so izjemno plodna znotraj sveta umetnosti in odpirajo nove radikalne vrste teorij, 
ki lahko popolnoma spremenijo obliko umetnosti. Danto bi to označil kot nastanek novega Duha, 
v Heglovskem smislu bi to pomenilo postavljanje novega cilja v umetnosti. Duchampovo 
vprašanje, ki ga je zastavil preko umetniškega dela, je filozofsko vprašanje, in sicer Danto trdi, da 
 
33 Prav tam, str. 39. 
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je njegovo mnenje, da je do tega prišlo, to, da je umetnost z modernizmom prišla v pozicijo, ko 
nikomur ni bilo več jasno, kaj je umetnost. Če pogledamo v zgodovino, ima Danto prav, nekoč je 
umetnost »služila religiji«, renesansa je postavila novo mimetično nalogo, ko je bila le-ta naloga s 
prihodom realizma in tehničnega razvoja opravljena, je Duchamp zastavil kontroverzno ter dan 
danes enigmatično vprašanje znotraj sveta umetnosti. Ampak preden stopim k tovrstnemu novemu 
umetniškemu duhu, oziroma tistemu, ki se je rodil iz take atmosfere umetnosti, bom obravnaval 






2 RAZVOJ SLIKARSTVA PREKO EKSPRESIONISTIČNE 
PRAKSE 
 
Ekspresionizem znotraj modernistične umetnosti predstavlja nov koncept v slikarski praksi, ki je 
imel za cilj izražanje čustev prek umetniških del. Izrazni koncept in razumevanje umetnosti kot 
take je bil edini mogoč, saj je imel neke vrste perspektivo, v smislu ustvarjanja nove razvojne 
zgodovine, ki bi označila novo epoho umetnosti. Ampak kot je pokazala zgodovina, takšna vrsta 
umetnosti ni imela svetle prihodnosti. Po Dantoju je izrazna umetnosti stopila v krizo, v trenutku, 
ko je prišla teorija izražanja do svoje omejitve. Uspeh teorije se je izkazal v tem, da je uspela 
razložiti vso umetnost na enoten, popolnoma nov način, oziroma kot izraz občutkov. Ampak njen 
neuspeh se je istočasno nahajal v tem, da se je umetnost uspela razložiti samo na eden način. 
Ko so se začele slikarske podobe zaznavnega sveta deformirati kot pri Van Goghu, se je za 
zgodovino umetnosti pojavila nova priložnost ustvarjanja razvojnega poteka umetnosti, zgodovina 
je bila fokusirana na to, da so se umetniki skušali izražati, namesto, da bi upodabljali. Okrog leta 
1905, ko so se pojavila gibanja, kot je fauvizem ali ekspresionizem, je izražanje postal primarni 
cilj umetniške prakse, s čimer se je le-to začelo postavljati v teorijo. Postopek te vrste umetnosti je 
postajal bolj kompleksen, umetniki so težili k individualnim odgovorom na to, kako je mogoče 
izraziti čustva preko slikarskih sredstev. Nekako je logično pomisliti na to, da je individualen način 
izražanja pravilen, predvsem zato, ker vsak od nas vsebuje lastne občutke in zato jih je treba izražati 
na individualne načine. Občutki so seveda prepoznavni, ko jih izražamo fiziološko, smeh, strah, 
depresija, vsi ti občutki so univerzalni. Ampak, ko gre za teorijo umetnikov, so le-ti opredeljeni za 
edinstvene izraze in občutke. Tukaj se je začela ustvarjati težava, čeprav je šlo za ponovno 
oživljanje umetniške epohe, tako rekoč romantično razmišljanje in je vsak način izražanja fauvizma 
postajal bolj kompleksen ter je potreboval širšo teoretično razlago tega,  kar je bilo ustvarjeno. 
Danto je opazil, da je šlo znotraj razvoja modernistične dobe in izmov za vrtoglavo obdobje – šlo 
je za zelo kratek obstoj umetniških zvrsti. Trdil je, da je bil prej poudarek na ustvarjanju obdobja 
kot samih del. Šlo je za to, da so umetniki želeli ustvariti novo zgodovinsko obdobje – ustvarjanje 
praznih inovacij, ekspanzij eksperimentov, ki niso bili bistveno utemeljeni. Danto je tako obdobje 
razložil: »Če si bil uspešen, si imel monopol nad ustvarjanjem del, ki jih ni mogel narediti nihče 
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drug, saj nihče drug ni ustvaril obdobja, s katerim ste se ti in nekaj tvojih sodelavcev odslej lahko 
istovetili. Šlo je skupaj z določeno finančno varnostjo, če so muzeji združeni z zgodovinsko 
strukturo in nekakšno dovršenostjo, h kateri je sodilo, da so imeli primerke iz vsakega obdobja, od 
tebe so hoteli primerek, če si predstavljal določeno obdobje.«34 Danto je želel s tem poudariti, da 
je bila originalnost tedaj na prvem mestu, če si kot umetnik želel biti uspešen in da je bil to cilj 
vsakega umetnika, prej kot sam koncept, ki bi se lahko utrdil kot zgodovinsko mogoč. V daljšem 
časovnem obdobju je umetnost postajala vse bolj kompleksna, teorije so postajale nepogrešljiv del 
umetnosti, predvsem, da bi lahko postavili vse manj razpoznavne predmete v svet umetnosti. In 
tako je v ozadju te igre med utrditvijo zgodovinskega položaja in teorije izražanja postajal vse manj 
prepričljiv. Sedaj bi se vrnil k temu obdobju in skušal raziskati razvoj izrazne umetnosti. 
 
Kot je vidno, je razvoj umetnosti v 20. stoletju ustvaril novo izjemo v umetniški praksi, ki je ne 
moremo nikjer zaznati, razen v tovrstnem zgodovinskem obdobju, to je umetnost izražanja. 
Zahodna umetnost od svoje antične dobe, dobe renesanse, do impresionizma je bila nagnjena k 
upodabljanju in prikazovanju zaznavnega sveta, ki je sledila samo enem cilju: kako se soočiti s 
svetom, kako tridimenzionalen svet upodobiti na površini slike. Dvajseto stoletje zaznamuje 
trenutek, ko so rešeni problemi upodabljanja v slikarstvu z realizmom, nastankom fotografije (kot 
statične podobe) ali s filmom (kot gibajočim podobam) in se sooča z vprašanjem: »Ali je to konec 
slikarstva in potrebe po slikarstvu?« Takrat se je zgodilo nekaj, kar je ustvarilo izjemo v dotedanji 
umetniški praksi v načinu pristopa, to je pristop k ekspresiji. Umetnik se takrat obrača k svoji 
notranjosti, egzistenciji, svojemu posebnemu doživljanju sveta, sebe in le-to skuša izraziti preko 
slike. Tako zaznamovana atmosfera postavlja slikarsko podobo na raven posrednika notranjega 
izkustva. Izkustva so bila popolnoma različna: psihološka, duhovna, spiritualna, ljudska itd. 
Pravzaprav je ekspresionizem utemeljen na tovrstnem izkustvenem izhodišču in je nastal v prvih 
letih 20. stoletja oziroma okoli leta 1905. Najprej se pojavi v nemški kulturi, ampak se razvija tudi 
v ostalih kulturah in postaja internacionalna umetnost modernizma. Razvoj ekspresionizma se ni 
zgodil naenkrat, njegov razvoj je utrjen v postimpresionistični praksi, predvsem s slikarstvom 
Vincenta Van Gogha, kjer poskušajo ekspresionistične slike skozi deformacijo forme in skozi 
deformacijo vtisa zunanjega sveta prikazati notranji doživljaj – doživljaj lastne norosti, lastne 
psihične krize, lastnih duhovnih, političnih fantazij – želijo prikazati, kako človek preko 
 




deformirane likovne forme, skozi transformacijo ikonične podobe (podobe, ki zgleda kot svet), 
dosega izraz emocij.  
Okoli leta 1905 nastajajo različne ekspresionistične skupine, ena izmed prvih in najbolj znanih je 
skupina Most (Die Brücke), le-ta predstavlja prave moderne ljudi, v samoti, za katere narava 
predstavlja nekaj drugega. Raziskujejo primitivno umetnost, izgubljene kulture in civilizacije ter 
skozi svojo umetnost izražajo depresijo, nemoč, obup modernega človeka pred prvo svetovno 
vojno. Ekspresionistična umetnost rešuje določene primarne formalne likovne probleme, slikarske 
podobe postajajo ploskovite, figure postajajo deformirane, preko deformiranih figur se začenjajo 
izražati emocije, podoba postaja govorica notranjega obstoja. Ustanovitelj in glavna figura skupine 
Most je Ernst Ludwig Kirchner, ki demonstrira nov preobrat v umetnosti s tem, ko ukinja 
konvencionalno harmonijo med barvami ter naravnimi polikromijami predmeta. Barva je 
umaknjena od odnosa z realnostjo in je dobila ekspresivno moč. Ne samo Kirchner, ampak tudi 
večina umetnikov iz dobe ekspresionizma ne razmišljajo o barvi kot naravni svetlobi ali kontrastu, 
temveč kot o disonanci.35 To ustvarjajo tako, da uporabljajo paleto živih/močnih barv, ki so bila za 
tedanjo dobo šokantna (če pomislimo na harmonijo, ki je do tedaj ustvarjala najvišji cilj), takšno 
paleto so uporabljali v več grobih nanosih. Vedeti je treba, da so v istem obdobju obstajali fauvisti, 
ki so sledili podobnim idejam izražanja emocij, vendar so njihove slike vsebovale, če lahko tako 
rečem, lirične kompozicije, kar pri Kirchnerju recimo ni bil slučaj. Pri Kirchnerju lahko opazimo, 
da se je znebil volumna, proporc in tako izogibajoč se pravilom, ki so bila do tedaj nujna, ustvarjal 
radikalne efekte (v likovnem smislu). Tovrstni »grobi« pristop k formi je razvil zanimanje za 
lesorez, ki so ga ekspresionisti povezovali z uporabo ksilografije, ki je zaznamovana v tradiciji 
nemške narodne kulture, s tem so želeli slikarskim podobam podati arhaično konotacijo, kot so jo 
zaznali v afriški in vzhodni umetnosti.  
 




Slika 4 Ernst Ludwig Kirchner, Avtoportret z modelom, 1910, olje na platnu, 100 x 150 cm, Kunsthalle Hamburg, Nemčija. 
 
Tovrstne slike so popolnoma drugačne v odnosu do dotedanjih slik, razlikujejo se predvsem v tem, 
da za razliko od mimetične prakse izključujejo neposredni pristop, ki je v dotedanji umetnosti 
občinstvu zagotavljal »konfor«. Zaradi izključitve neposrednega pristopa so morali umetniki pisati 
manifeste, svoja dela so morali zagovarjati z besedami, polje, v katerem umetnik deluje se razširja. 
Umetnik sodeluje v ustvarjanju književnih del, v političnem življenju lastne kulture, pravzaprav 







Slika 5 Ernst Ludwig Kirchner, Portret Henrija van de Veldeja, 1917, lesorez, 50 x 40,3 cm, National Gallery of Art, 
Washington, D.C., ZDA.  
 
Ko govorimo o ekspresionizmu v prvi polovici 20. stoletja, se moramo zavedati, da je 
ekspresionizem imel več različnih tokov, prvi model, kot sem že omenil, označuje skupina Most, 
drugi model predstavlja skupina Modri jezdec (Der Blaue Reiter). 
 
To je skupina, ki je nastala v Münchnu, leta 1911 in v kateri so delovali nemški umetniki, kot je 
Franc Marc, švicarski umetnik Paul Klee ali ruski umetnik Wassily Kandinsky. Skupina Modri 
jezdec je za razliko od skupine Most utemeljena na konceptu duhovne umetnosti in ne izražajo 
svoje ljudske egzistencialne krize, temveč iščejo univerzalne simbole, ki so izven vidnosti. Iščejo 
jezik, ki je povezan z glasbo, jezik, ki je povezan z nevidnim, jezik, ki dosega duhovno dimenzijo. 
Skupina predstavlja mešanico ruskega eklekticizma in nemškega ekspresionizma, iz te mešanice 
se je razvila nova oblika, ki je spremenila tok umetnosti, to je abstraktno slikarstvo. 
Iz estetskega stališča dela, kot so Krajina s cerkvijo, ki jo je Kandinsky naslikal leta 1913, ali 
Marcova Rumena krava iz leta 1911, potrjujeta željo skupine po avtonomiji prikaza. Za razliko od 
Mosta, tukaj ne gre za to, da se realnost deformira, kako bi pridobili njeno ekspresivno podobo, ki 
karakterizirajo neravnovesje v kompoziciji, primitivne forme in disonanco barvnega odnosa. Tukaj 
52 
 
gre predvsem za to, da se podoba osvobodi vsake opisne nujnosti, kako bi se usmerila na tisto, kar 
Kandisnky imenuje »notranja nujnost«. Podoba ne predstavlja refleksije trpljenja, temveč mesto 
onirične vibracije – preko tovrstne notranje nujnosti forme sveta se prečistijo, barva pozablja svojo 
referenčno obveznost in prevzema simbolično dimenzijo. Kandinsky in Marc pripisujeta barvi 
psihološke lastnosti ter s tem ustvarjata kromatska soglasja, v katerih emocije prevzemajo nadvlado 
nad znanstvenimi pravili.  
 
 
Slika 6 Franc Marc, Rumena krava, 1911, olje na platnu, 140 x 190 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York. 
.  
V tem kontekstu se je prehod k abstrakciji zgodil leta 1910, ko Kandinsky zaključi svojo prvo 
abstraktno sliko. Kandinsky je v svojem teoretičnem delu, »Pogled na preteklost« iz leta 1913, 
izjavil, da je iskal povezavo z začetkom abstrakcije, preko psihične obdelave realnosti, ki so jo 
inspirirali književni (Maurice Maeterlinck), glasbeni (Arnold Schönberg) in likovni (Henri 
Matisse) vzori. Inspiriran s tovrstnim vzorom, Kandinsky misli, da mora slikar usmeriti pogled z 
zunanjih prizorov in mora v svoji subjektivnosti poiskati likovni argument za formalno ter 
kromatsko osvoboditev. Narava se preko podobe razvija skozi subjektiven proces, ki prihaja iz 
spominov na realnost do nastajanja podobe, čigav nefiguralni karakter teži k temu, da izrazi večnost 
ljudske duše.36 
 





Slika 7 Wassily Kandinsky, brez naslova (prvi abstraktni akvarel), 1910,  akvarel, svinčnik in tuš na papirju, 49,6 x 64,8 cm, 
Centre Georges Pompidou, Paris. 
 
Če pogledamo razvoj ekspresionizma, opazimo, da je na eni strani skupina Most, ki je fokusirana 
na eksistencialno »samoto« modernega človeka, po drugi strani pa imamo skupino Modri jezdec, 
kjer so umetniki obrnjeni k spiritualnosti in duhovnemu. Med leti 1920–1930 se pojavi tretji 
pomemben model ekspresionizma, in sicer skupina Nova Objektivnost (»Neue Sachlichkeit«). Gre 
za skupino, ki sodi v socialno, družbeno-kritično umetnost,  ki jo predstavljajo umetniki, kot je 
Otto Dix, Max Beckmann in  avtorji, ki znotraj nemške družbene ter politične krize, prve svetovne 
vojne in nastanka fašizma poskušajo preko slikarstva ter ekspresije likovne forme, izraziti kritiko 
družbenih pogojev in družbene eksistence subjekta.  
Max Beckmann ustvari delo, ki je mogoče postalo »ikona« skupine Nova Objektivnost, in sicer je 
to delo »Noč«, ki jo je ustvaril med letoma 1918–1919. Delo demonstrira nasilje in teror nemškega 
društva, na sliki lahko zasledimo tri moške figure, ki terorizirajo ljudi v majhnem prostoru, vidimo 
sceno umora, posilstva itn. Kot vidimo, so barve v glavnem zemeljske, v kontrastu z žarečo rdečo 
barvo, opazimo ploskovitost celotne kompozicije, ki je karakteristična za ekspresioniste, vidne so 
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facialne ekspresije, ki kažejo strah in bolečino, ki v kombinaciji z rdečimi detajli ustvarjajo 
dinamiko ter šokantno učinkujejo na gledalca.37     
 
Slika 8 Max Beckman, Noč, 1918-1919, olje na platnu, 133 x 153 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf. 
                              
Tovrstni modeli in tokovi ekspresionizma so bili predvsem vodilni v prvi polovici 20. stoletja, 
vendar ne smemo pozabiti na ostale modernistične »izme«, ki so istočasno nastajali. Tovrstno 
obdobje je bilo ekspanzivno v ustvarjanju skupin ter stilov, vendar je ekspresionizem specifičen po 
tem, da je ustvaril popolnoma nov način razumevanja podobe, in sicer izražanje. Če se postavimo 
v pozicijo gledalcev iz tega obdobja, bomo dognali, da so bili najverjetneje popolnoma šokirani, 
ker jim je ekspresionizem »sesul« idealistično mimetično podobo, ki so je bili vajeni.   
Ideja o referenčni podobi kot sredstvu izražanja je dokaj slaba zaradi svojega splošnega koncepta, 
kar je razvidno tudi v razvoju ekspresionističnega slikarstva, ki se izkaže v abstraktnem 
ekspresionizmu, kot popolna odstranitev referenčne podobe in logično, kot je rekel Danto, da je 
zaradi izuma medijev, kot sta film ter fotografija, bilo potrebno vztrajati na progresivni paradigmi 
slike. Mogoče bi lahko modernistični dobi pripisali lastnosti, kot sta svoboda in strah – svoboda 
 




zaradi tega, ker je popolnoma spremenila umetnost ter aktivnosti umetnikov, strah lahko pripišemo 
tej progresivni energiji, ki se je bojevala za obstoj medijev, kot je slika.   
 
2.1 SLIKARSKA PODOBA KOT SREDSTVO IZRAŽANJA 
 
Glede na to, da je bil okoli leta 1905 viden napredek, slikarji so svoje dejavnosti v glavnem 
upravičevali tako, da so na novo postavljali umetnost na način, ki je bil šokanten za tiste, ki so 
umetnost še vedno dojemali na način progresivnega mimetičnega modela. Ravno takrat so bile v 
nastajanju skupine, kot so fauvisti, ki so imeli ogromen vpliv na tovrstno ekspresivno umetnost in 
so eni izmed med prvih, ki so bili navdušeni nad Van Goghovim ter Cezanovim ustvarjanjem. V 
Parizu so tako izzivali senzacijo s svojimi skupnimi razstavami in promocijami, ravno buntovniški 
duh, ki se skuša znebiti mimetičnega pristopa, je bil skupna lastnost vseh skupin, ki so tedaj 
nastajale. Če se postavimo v pozicijo tedanjega občinstva, ki je spremljalo delo ekspresionistov ali 
fauvistov (predvsem moramo vedeti, da občinstvo ni bilo toliko seznanjeno s postimpresionistično 
prakso), je bilo zagotovo šokirano in obenem ni moglo ignorirati novega načina ustvarjanja. Danto 
je tovrstno prakso in obdobje označil kot popolnoma konfuzno, predvsem je mislil na fauvistično 
umetnost, kot provokativnega je izpostavil portret Matissove žene »Zelena proga« iz leta 1906. 
Prvo, kar je označil, je naslov slike »Zelena proga«, ki je konfuzen način upodobitve (zelena proga 
čez nos), saj se mu je zdel popolnoma provokativen, zato je dejal: »Zavedamo se, da gospodične 
tistega časa niso uporabljale senčil za nos, niti ni zbolela od nosne gangrene«. Iz tega stališča je na 
osnovi ustvarjanja reakcij, ki so rojevale polemike o tem, da je Matisse pozabil slikati, ali se mu je 
zmešalo, zaključil, da je Matisse samo želel osvojiti pozornost kolektorjev, kritikov in kuratorjev. 
Ravno takšna je bila atmosfera oz. vzorec razlage predmetov, ki so se začeli pojavljati v ogromnih 
količinah, gotovo je šlo za slike, ki so naredile ogromno distanco od meril zaznavne ustreznosti in 
je bila zanje nujno potrebna razlaga. Modernistična praksa ni dopuščala neposrednega pristopa 
gledalcu, ljudje so sčasoma dojeli, da je umetnost ozko povezana s teorijo. Od obdobja 
postimpresionizma naprej je vidna potreba po novih teorijah, ki dokazujejo, da umetniki niso bili 
nesposobni slediti zaznavnim ustreznostim, ampak so bili v iskanju nečesa, kar se s temi izrazi ni 
dalo razumeti. To je bila zasluga estetike, saj so njeni pripadniki na to odgovorili s teorijami, ki so 
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kljub svoji neustreznosti prepoznale potrebo. Dober primer vsaj prikladne teorije je bil, da so 
slikarji ne toliko upodabljali, kot izražali.  
Če si zdaj predstavljamo dela ekspresionistov, kot je na primer Kirchnerjev »Avtoportret z 
modelom«, ki je naslikan z grobimi nanosi, žarečimi barvami, saj nas hoče pripeljati do tega, da 
začutimo empatijo do upodobljencev, bomo dognali, da zahteva s strani gledalcev kompleksno 
interpretacijo. Gledalci so se morali predvsem odločiti, kaj predstavlja določeno izražanje, ali gre 
za izbiro  barvnih odtenkov ali za izolacijo figure od zunanjega sveta, ali gre morda za to, da je 
slika zgrajena iz grobih nanosov. Vse to so bila najverjetneje vprašanja, ki so jih gledalci zastavljali. 
Pristop do slikarstva takšne vrste je zahteval razmišljanja, ki vključujejo teorijo zaznavnih 
ustreznosti, v smislu, da  predpostavimo neskladnosti, ki jih pripišemo občutkom. Taka vrsta 
interpretacije zahteva intencionalen značaj emocionalnih stanj, v smislu, da gre za sočutje do 
določenega stanja stvari ali predmetov. Danto »krivdo« pripisuje teoriji Benedetta Croceja 
»Estetika kot znanost izraza in splošne lingvistike«, ki je izšla leta 1902 in kjer Croce predpostavlja, 
da je umetnost neke vrste jezik.38  
Ko Croce govori o umetnosti, ne ustvarja razlike med ekspresijo in umetnostjo, temveč govori o 
tem, da je v osnovi umetniške ekspresije intuicija kot avtentična oblika umetniške spoznavnosti. 
Po njegovem mišljenju v spoznavnem procesu ni mogoče ločiti intuicije od ekspresije. Intuicija in 
ekspresija sorazmerno sodelujeta, ena se pojavlja v istem trenutku kot druga, istočasno, ker nista 
dvoje, temveč eno.  
Croce na določen način idealistično razmišlja, ko govori, da zanj ne obstaja nič, razen uma. V tem 
smislu mu umetniško delo predstavlja idealen in mentalen objekt kot tudi vse ostalo. Čeprav obstaja 
razlika med mentalnimi stvarmi – misel, sanje in fizičnimi stvarmi – miza, stol. Govori o tem, da 
je umetniško delo podvrženo dualnosti, vendar dualnost ločuje sliko kot objekt od ostalih navadnih 
objektov, njena dualnost se nahaja v tem, da slika funkcionira preko podobe kot mentalnega objekta 
in tako predvsem podaja pomembnost podobi kot mentalnem objektu. Tovrstni ontološki status 
umetniškega dela pomeni, da gledalec/poslušalec umetniškega dela – to so lahko pesmi, slike, 
glasba – pravzaprav ustvarja umetniško delo znotraj svojega uma. Crocejev argument se nanaša na 
 




to, da so zaznavne estetske lastnosti česar koli spremenljive in odvisne od stanja gledalca. Torej, 
to pomeni, da ko govorimo o sliki, pravzaprav govorimo o gledalčevi percepciji.   
Čustvo je po Croceju nujen del katere koli mentalne aktivnosti, tukaj gre za golo percepcijo (ne gre 
samo za umetnost), kar pomeni, da je čut oblika mentalne aktivnosti. Pravzaprav čut ni nič drugega 
kot volja, ki zažene mentalno aktivnost, pri tem misli na vse vrste aktivnosti: mišljenja, želje, delo, 
frustracije, zadovoljstva. Edini kriterij umetnosti je koherentnost izražanja, oziroma »aktivacija« 
volje.  
Croce je zavrnil estetsko razliko med formo in vsebino, saj mu forma pomeni nekaj, kar aktivira 
intuicijo, saj na estetskem nivoju ne obstaja identifikacija vsebine neodvisno od oblike (forme), v 
kateri se soočamo z njo ter obratno, oblike od vsebine.  
Ko je Croce trdil, da je slikarstvo enako jeziku, kakor je poezija, je s tem mislil predvsem na to, da 
je treba jezik razumeti kot izraz – obstaja zvok, ki proizvaja glasbo in ta se lahko poenoti z jezikom; 
po drugi strani obstaja zvok, ki ne proizvaja glasbe, ampak samo hrup, v tem smislu to ni jezik.39 
Kot je vidno po Crocejevi teoriji, ima umetnost samo eno nalogo, to je izražanje, njegova teorija 
govori o tem, da je umetnost neločljiva od izražanja, tako pri ustvarjanju, kot tudi pri percipiranju. 
Pravzaprav je določil ekspresijo kot primarno in odločilno lastnost umetnosti.  
Danto pravi: »Če je umetnost jezik in jezik oblika sporočanja, potem bo sporočanje občutkov 
uspešno natanko takrat, ko delo lahko pokaže, kateri je tisti predmet, glede katerega je izražen 
občutek.«40 
Kot sem zgoraj omenil, pri tako zastavljeni umetnosti (kot izrazu) je težko določiti, kaj je tisto, kar 
percipiramo kot izraz, oziroma obstaja neskladnost med tem, kaj je umetnik želel izraziti in kaj 
lahko gledalec doživi (v čutnem smislu). Tukaj se soočamo z neskladnostjo v načinu, kako je 
predmet dejansko prikazan in načinom, kot bi bil prikazan, mimetična umetnost je to reševala z 
ustvarjanjem iluzionizma, sedaj postaja predmet upodobitve utelešenje umetnikovih občutkov, do 
tega, kar prikazuje. Neskladje se lahko razloži tako: če je umetnik posredoval konkretne občutke 
(jeza, strah ...), podoba predstavlja posrednika tovrstnih konkretnih občutkov, podoba sama po sebi 
 
39 Croce’s aesthetics, Stanford encyclopedia, dostopno na < https://plato.stanford.edu/entries/croce-aesthetics/#VieLan 
> (28. 3. 2020). 
40 DANTO 2006, op. 11, str. 139. 
58 
 
nikakor ne vsebuje »dimenzije«, ki bi konkretno posredovala občutke. Potem lahko zaključimo, da 
je gledalec tisti, ki na koncu določa o tem, kaj je čutil do podobe, oziroma kateri občutki so bili 
posredovani, kolikor lahko gledalec sklepa na podlagi tovrstnih neskladnosti.  
Če se vrnemo k zgodovini, bomo opazili, da se je slikarski pristop obrnil na glavo, tisto, kar bi bilo 
za stare mojstre predmet posmehovanja, je v moderni dobi zaživelo, preko usmeritve umetnosti v 
izražanje. Razvoj ekspresionistične prakse, kot je vidno, se je razvijal od deformiranja podob, do 
tistih, ki so eksperimentirali z abstrakcijo. Predmeti so postajali vse manj razpoznavni, dokler z 
nastopom abstraktnega ekspresionizma niso popolnoma izginili.  
 
2.2 GREENBERGOVA TEZA O MODERNISTIČNEM SLIKARSTVU 
 
Clement Greenber, kot najznamenitejši kritik modernističnega slikarstva, preko svojih esejev in 
kritik ustvarja nekaj, kar je Vasari ustvaril preko umetnostne zgodovine za mimetično umetnost od 
renesančne dobe do 19. stoletja. Razvil je sistem, preko katerega  postavlja modernistično 
slikarstvo v novo pozicijo in utemeljil  razvoj slikarstva  preko avtentičnosti oziroma edinstvenih 
lastnosti medija.   
Esej »Modernistično slikarstvo« Clementa Greenberga, ki je nastal leta 1960–61, je dosegel 
kanonični status in bil uporabljen kot eno izmed definitivnih izjav formalizma kot načina vizualne 
analize ter formalizma kot kritičnega odnosa, lahko bi se reklo formalizma kot načina ustvarjanja 
umetnosti. V svojem eseju o modernističnem slikarstvu je Greenberg modernizem definiral kot 
obdobje umetnosti od sredine 19. stoletja in vse do nastanka postmodernizma v slikarstvu v 80. 
letih (čeprav modernizem ni izginil v tem obdobju, ampak je bil z nastopom postmodernistične 
prakse postavljen pod velik vprašaj) ter tako izkazal samokritično tendenco v umetnosti. Greenberg 
je svojo teorijo analogno povezoval z Immanuelom Kantom, ki ga je dojemal za prvega modernista. 
Bistvo Kantove teze je bila uporaba karakterističnih metod discipline za kritiziranje same 
discipline. Kant je po Greenbergu uporabil logiko, kako bi postavil meje logike. Modernistični cilj 
samokritike tako izhaja iz kritičnega duha filozofskega sistema razsvetljenstva, ki je bil utemeljen 
na dojemanju moči racionalne misli in ljudskega razuma. V tem smislu kritika kot metoda analizira 




Greenberg je Kantu dodelil pionirsko vlogo zaradi njegovega inovativnega posega, oziroma 
vpeljevanja samokritike kot bistva filozofije. Pri Kantu je filozofija postala centralni »objekt« 
lastne aktivnosti in vzpostavila lastne meje, oziroma postala samokritična.  
Tako mora po Greenbergu slikarstvo vzpostaviti lastno kritiko/analizo, kako bi odkrilo svoje 
avtentične lastnosti. Slikanje bi moralo biti po »kantovski« oziroma razsvetljenski metodologiji 
kritizirano v skladu z inherentnimi nameni. Tukaj inherentno pomeni analizo objekta po njegovi 
bistveni definiciji, pri katerem se morajo eliminirati vsi nepomembni oziroma zunanji kriteriji. 
Tako se je izkazalo, »da mora to demonstrirati vsaka umetnostna zvrst na lastno odgovornost. Treba 
je bilo eksplicitno pokazati vse, kar je enkratno in se ne da zreducirati niti v umetnosti niti pri 
posameznih zvrsteh. Vsaka od umetnosti je morala s pomočjo zanjo značilnih postopkov določiti 
učinke, ki so zanjo posebni in ekskluzivni. S tem bi zagotovo vsaka zvrst skrčila svojo kompetentno 
območje, vendar bi bilo to toliko zanesljivejše v njeni lasti.«41 Greenberg je izjavil, da mora 
umetnost preko samokritičnosti pripeljati lasten medij do izolacije od zunanjih vplivov, da bi 
izkustvo medija ustvarilo enkratnost, ki je lastno samo temu določenemu mediju. V tem smislu bi 
se medij izoliral, oziroma bi postal enkraten in s tem nedosegljiv drugim virom. Torej, naloga 
umetnosti je, da pokaže tisto, kar je enotno in brezkompromisno, posebno ali lastno umetnosti ter 
tisto, kar določa operacijo, mora biti edino in striktno navezujoče na samo sebe. To je pomenilo, 
da se mora umetnost znebiti vseh »efektov«, izposojenih od različnih medijev, da bi ustvarili čisto 
umetniško formo. Če pogledamo v zgodovino, v obdobje renesanse, bomo dognali, da je 
renesančno slikarstvo ustvarjalo po vzoru reliefov, kar pomeni, da se je iluzionističen prostor 
razvijal po vzoru na drugi medij, v tem smislu bi moralo slikarstvo izključiti vsako iluzorno 
referenco, ki ni lastna sliki kot mediju. Čistost predstavlja garancijo, kvaliteto in neodvisnost 
oziroma samo definicijo umetnosti. Kot pravi Greenberg je postala spodbuda samokritike ena od 
temeljnih definicij v umetnosti. Če pomislimo na obstoj fotografije in filma, ugotovimo, da je 
Greenberg iz definicije umetnosti izključeval vse, kar je lastno realnemu zaznavnemu svetu ter 
katere pogoje bi izpolnjeval medij, kot sta fotografija in film, ki ustvarja še večjo iluzijo zaznavne 
realnosti. Po Greenbergu je umetnost uporabljena, da bi preusmerila pozornost na samo umetnost.  
 
41Clement GREENBERG, Modernistično slikarstvo, Likovne besede, 6–7, julij 1988, str. 15. 
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Preko tako »omejene« definicije je ustvaril logičen sistem, s poudarkom na uporabi barve, ravne 
površine – plohe, fizične oblike slike kot nosilca, uporabi pigmentov. Preko tako omejenih fizičnih 
– materialnih lastnosti je umetnost pozitivno zaznamovana. 
Umetnost je preko realistične in iluzionistične umetnosti prekrivala medij ter uporabljala umetnost 
za prikrivanje umetnosti. Modernizem je uporabljal umetnost tako, da je usmeril pozornost nanjo. 
»Omejitve«, kot so ploskovita površina, oblika osnove, lastnosti pigmentov, so bile za stare mojstre 
označene negativno in  dopustne edino v indirektnih slučajih. Modernistično slikarstvo je začelo 
upoštevati iste omejitve kot pozitivne, ki jih je treba eksplicitno priznati. Po Greenbergu je po tej 
definiciji kot pionir modernizma označen Eduard Manet. Manetove slike odkrivajo ravno te 
lastnosti, ki so lastne teoriji modernizma, obravnavajo slikovno ploskev, na kateri so naslikane. Če 
je Manet odkril površino, je njegov naslednik Paul Cezanne zastavil risbo po pravilih pravokotne 
oblike platna. Modernistična umetnost tako gledalcu prvotno dopušča zaznavanje in zavedanje 
ploskovite površine, namesto, da bi prvotno zaznal vsebino. Greenberg poudarja, da je ploskovitost 
tisto, kar je bilo najbolj osnovno pri postopkih, s katerimi je slikarska umetnost v okviru 
modernizma kritizirala in definirala samo sebe. »Le ploskovitost je bila pri tej umetnosti enkratna 
in ekskluzivna.«42 Po Greenbergu je bila obdajajoča oblika osnovna norma, ki si jo je slika delila 
z gledališčem, barva je bila norma, ki je bila skupna slikarstvu, kiparstvu in gledališču. 
Dvodimenzionalnost in ploskovitost sta predstavljali edini pogoj, ki ga slika ni delila z nobenim 
drugim medijem ali obliko umetnosti, zato je bilo modernistično slikarstvo najbolj fokusirano na 
ploskovitost.  
Modernistična slika je zapustila model upodabljajočega renesančnega iluzionističnega prostora, ki 
je bil izpolnjen s podobami »tridimenzionalnih« objektov in tako se je znebil renesančnega 
koncepta slike kot pogleda skozi okno. Slika je opustila uporabo modeliranja, ki se je v osnovi 
navezovala na reliefe oziroma kiparske lastnosti. Vprašanje slike je postalo čisto optično izkustvo.  
Kot je vidno po Greenbergu, je ploskovitost edinstvena lastnost slike, preko samokritike je 
umetnost določila lastno enotnost, postala je čistejša in reduktivnejša preko svojih sredstev. Tako 
se je začela eliminirati tematika, figura, vsebina, iluzionizem, pripoved. Umetnost je postala 
neodvisna, samostojna in neobjektivna oziroma abstraktna (vsebina prehaja v formo).  
 




Ko je Greenberg mislil na čistost, je mislil predvsem na to, da ga je dosegel abstraktni 
ekspresionizem, čeprav je šlo za abstraktno umetnost, iz te definicije je izključeval na primer 
Mondrianove slike. To je predvsem zato, ker si je tovrstna abstraktna umetnost omislila sliko 
znotraj svojih okvirjev. Po Greenbergu Mondrianove križajoče linije in pobarvani pravokotniki 
komaj zadostujejo za oblikovanje slike, toda to zanj predstavlja očitno posnemanje slike preko 
obdajajočih oblik, ki to obliko vsilijo na dvodimenzionalno površino. Mondrianovo umetnost 
označuje kot preveč disciplinarno in v marsičem preveč vezano na konvencije. Greenberg pravi, 
da je celo silhueta človeka dovolj, da uniči enkratno dvodimenzionalnost slike.43  
Torej, če je bila umetnost do modernistične dobe zasnovana na prikazu zunanjega sveta preko 
iluzionističnih podob, je modernistična umetnost preko sistema samokritike vzpostavila določen 
red, preko katerega je preoblikovala vse teoretične možnosti v empirične. S tem je, kot pravi 
Greenberg, testirala vse umetnostne teorije, preizkušala je relevantnost določenih teorij v dejanski 
praksi ter doživljanju umetnosti.   
 
2.2.1 RAZVOJ SLIKARSTVA PREKO MODELA ABSTRAKTNEGA 
EKSPRESIONIZMA 
 
Drugi pomemben aspekt razvoja slikarske ekspresionistične prakse predstavlja abstraktni 
ekspresionizem. To je ekspresionizem, ki je nastal po drugi svetovni vojni, na koncu 40. let v ZDA. 
Abstraktni ekspresionizem predstavlja dokaj nenavadno obliko umetniške prakse, osvobojeno od 
upodabljanja in deformiranja upodabljajoče forme, ki predstavlja pristop, kjer umetnik preko slike 
pušča eksistencialno sled. Eden izmed pionirjev abstraktnega ekspresionizma je ameriški umetnik 
Jackson Pollock, ki je v 40. in 50. letih ustvaril vrsto pomembnih slik, kot je »Številka 1A«, in so 
spremenile tok zahodne umetnosti. Take slike se naslanjajo na ekspresionistično tradicijo, 
vendar se razlika nahaja v tem, da abstraktni ekspresionist ne verjame v tovrsten način izražanja 
notranjega stanja preko literarnih, upodabljajočih sredstev, kot so to ustvarjali začetniki evropskega 
ekspresionizma. Ameriški umetniki so očitno dojeli, da je tovrstni evropski ekspresionistični model 
dokaj v neskladju s tem, kar prikazuje in na kar se nanaša. V tem smislu so abstraktni ekspresionisti, 
 
43 Prav tam, str. 14–20. 
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izogibajoč se referenčnim upodobitvam, mistificirali človeška stanja (zanje to stanje predstavlja 
misterij), oziroma niso verjeli v tovrstni model upodobljenih referenc, temveč v tisto, kar je zanje 
edino mogoče, in sicer v fizično prisotnost  telesa. Na ta način vzpostavljajo slikarski model, ki se 
nanaša na fizično prisotnost umetnika in ustvarjajo dela, ki so odvisna od fizičnega giba ter 
puščanja fizičnih sledi na površini slike.  
 
Slika 9 Jackson Pollock, Ena (Številka 31), 1950, olje in emaljne barve na platnu, 269,5 x 530,8 cm, The Museum of 
Modern Art, New York. 
Ravno tako Jackson Pollock kot predstavnik podzvrsti »Akcijskega slikarstva« (»Action 
paintinsg«) začenja slikati na tleh, oziroma uporablja velika platna, ki jih postavlja na tla. Po njih 
se sprehaja, sedi, skratka izvaja vsakdanje življenjske aktivnosti, na tak način ustvarja novo 
tehniko, ki se imenuje »dripping« (kapljanje barve). Tovrstno tehniko je izvajal na različne načine: 
kapljanje tekoče barve preko čopiča, preko preluknjanega vedra, z mešanjem različnih snovi z 
barvo, torej, preko fizične hoje po platnu ustvarja sliko. Preko puščanja sledi ustvarja podobe, ki 
izgledajo kot indijanske risbe v pesku, spominjajo na spontane sledi na površini zemlje v procesu 
erozije. Ko je Pollock dejal, da so njegove slike podobne indijanskim risbam in zanj postaja akt 
ustvarjanja vse bolj ritualen, to pomeni, da je Pollock dojel slikarstvo kot odnos s telesom. Tako 
sta se razprli dve pomembni posledici: prva predstavlja ustvarjalni akt kot enotnost med umetnikom 
in delom – telo je fizično vključeno v koncepcijo umetniškega dela. Druga je ta, da slika pridobiva 
monumentalen značaj, kar jo »transformira« v življenjsko okolico. Posledica monumentalnega 
statusa (delovanja kot življenjske okolice) rezultira s tem, da »srka« gledalca v notranjost podobe. 




»Akcijsko slikarstvo« je termin, ki ga je prvič uporabil ameriški kritik Harold Rosenberg v članku 
»Art News«, da bi opisal gestualni »val« newyorške šole. Rosenbergova analiza postavlja tezo, da 
se »vsakemu ameriškemu slikarju v enem trenutku zgodi, da se mu platno izkaže kot arena za 
njegovo akcijo in ne kot prostor, na katerem bo prikazal, ustvarjal, analiziral ali izrazil stvari ali 
imaginarni predmet. Sedaj ni več potrebno, da se na platnu zgodi podoba, temveč dogodek, akcija.« 
Takšno platno beleži sled akcije in slikarstvo se utaplja v življenje.44  
 
Tovrstni termin že sam po sebi govori o tem, da so začeli kritiki oblikovati tovrstni model 
umetnosti, pri akcijskem slikarstvu podajajo večji značaj samemu procesu ustvarjanja, kot 
končnemu cilju izražanja. Že na začetku, ko se je kritika usmerila na Pollockovo ustvarjalno 
tehniko, je od njegovega slikarstva ustvarila simbol novega načina ustvarjanja, na formalni ravni 
opažajo, da so slike zgrajene na osnovi neobstoječe hierarhije med elementom kompozicije. V 
tekstu iz leta 1948 »Kriza štafelajnega slikarstva« Greenberg piše o postopku »All-over«, s katerim 
označuje nehierarhijski pristop površine slike oziroma dejstvo, da niti eden element nima večje 
vrednosti od drugega. Postopek All-over kaže na to, da so na sliki vse cone enakovredne.45 
Denis Laoureux Pollockovo slikarstvo povezuje z Bretonovo tezo o avtomatizmu kot dejanju brez 
vključitve razuma, ki je bila objavljena v manifestih o nadrealizmu, kako bi spodbudila nadrealiste, 
da izražajo čisti psihični avtomatizem, oziroma, kako bi se izognili vplivu razuma in ga na ta način 
tudi »prehiteli«. Tovrstni psihični mehanizem je utemeljen na čistem diktiranju misli in odsotnosti 
kontrole, ki bi jo ustvarjal razum ali vsaka estetska ali moralna preokupacija. Laoureux pravi: 
»Pollock presega čisti psihični avtomatizem, ki ga je Breton omejeval na svobodno asociacijo 
podob. Avtomatizem pri Pollocku postaja globoka, nagonska energija, ki zaseda celotno telo.«46  
Tako tudi Rosenberg naglaša ustvarjalni proces, oziroma fizično angažiranost v procesu ustvarjanja 
in ne končni rezultat. Rosenberg komentira, da Pollock, ko govori o svojem delu v filmu Hansa 
Namutha, govori o procesu ustvarjanja in ga tako vpeljuje v intimen svet nastanka dela: »Ne delam 
na osnovi risbe ali barvnih skic. Slikam direktno. Po navadi slikam na tleh. Rad delam na velikem 
 
44 Denis LAOREUX, Istorija umetnosti XX veka, Beograd: Clio, 2014, str. 127. 
45Clement GREENBERG, Art and culture (critical essays), Monoskop, str. 155–157, dostopno na 
<https://monoskop.org/images/1/12/Greenberg_Clement_Art_and_Culture_Critical_Essays_1965.pdf > (8. 4. 2020). 
46 LAOREUX 2014, op. 44, str. 122–128. 
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platnu (...). S platnom na tleh čutim večjo povezanost s sliko, kot da je del mene. Lahko se 
sprehajam povsod, lahko delam na vseh štirih straneh, sem znotraj slike, ravno kot so to delali 
Indijanci na pesku.«  
Torej, Pollock domneva tehniko kot sredstvo, ki ga pelje do cilja, cilj pa je enotnost s platnom. 
Tukaj opazimo, da je potrebno biti v sliki, ali drugače rečeno, biti sama slika. V tem smislu se 
življenje in umetnost sestavljata v isto realnost.  
Sedaj se že opaža razlika med evropskim ekspresionizmom in ameriškim avantgardnim gibanjem, 
ki je postalo odvisno od kritike, ki je tovrstno umetnost oblikovala. Evropski ekspresionisti so bili 
v tem smislu fokusirani na izražanje preko upodobitve, tukaj se je novotvornemu načinu ustvarjanja 
podajal ogromen značaj, in sicer je to bila praksa tako kritikov kot umetnikov, ki so delovali na 
področju avantgardne umetnosti. Proces ustvarjanja je imel za cilj prikazati izrazno eksistencialno 
dimenzijo preko sledi, ki so jih umetniki zapustili. Sedaj je izražena dimenzija ujeta v sliko kot 
fizična posledica umetnikovega dejanja.  
To, da so kritiki teoretično oblikovali abstraktni ekspresionizem, je mogoče zasluga  nastanka 
abstraktnega ekspresionizma kot prve internacionalno znane ameriške umetnosti. To je vsekakor 
bila umetnost, ki je na ameriških tleh doživela podporo kritikov, kuratorjev itn.  
Drugi umetnik, ki bi ga omenil zaradi njegovega odnosa do figuralnih upodobitev v obdobju, ko je 
bilo le-to popularno v ameriški umetnosti, je Willem De Kooning. De Kooning je dokaz, da 
abstraktni ekspresionisti niso popolnoma odvrgli figuralne dimenzije. Pri njegovem delu izbira 
podobe človeške figure kot predmet prikazovanja, govori o bližnji zvezi s tradicijo slikarstva. De 
Kooning vztraja na tradicionalni  vertikalnosti, ki  se navezuje na štafelajno slikarstvo. Lahko bi 
rekli, da De Kooning do leta 1949  deluje na dveh straneh. Po eni strani dela na človeški figuri. Tu 
likovno polje predstavlja mesto, na katerem se soočajo telo in prostor, linija ter plan, destrukcija 
forme in ohranjanje celote forme. Po drugi strani ustvarja lirsko abstrakcijo, ki jo razvija iz detajla. 
Razvoj dela na fragmentih in improvizaciji na anatomskih segmentih, ga je preusmerila k 
abstrakciji sredi leta 1940.  
Njegovo pomembno obdobje se začenja leta 1947, ko je ustvaril serijo črno-belih slik. 
Minimiziranje barv mu je odprlo pot k procesu poenostavljanja likovnih problemov in tako se je 




njegov vstop v abstraktni ekspresionizem in zavzemanje mesta enega izmed vodilnih figur gibanja. 
Iz tehničnega aspekta uporablja različne pristope: slika s pigmentom, kolažira, uporablja papir, dela 
zadrge. Delo na defiguraciji ga je pripeljalo do najznamenitejše serije »Žensk«.   
 
 
Slika 10 Willem de Kooning, Ženska 1, 1950-1952, olje, emajl in oglje na platnu, 192,7 x 147,3 cm, The Museum of Modern 
Art, New York  (The Willem de Kooning Foundation/Artists Rights Society, (ARS), New York).  
Serija žensk je bila ustvarjena med leti 1938 in 1944, pri tej seriji se De Kooning oddaljuje od 
upodabljajočih metod, vendar še vedno vztraja na podobi figure. Prisotnost njegovih figur je 
posredovana preko eksperimentiranja z materiali. Slike ustvarja sistematično, preko večplastne 
risbe na prosojnem papirju. Na tej osnovi ustvarja novo risbo, ki jo trga, obrača, zabrisuje, včasih 
risbo  ponovno postavlja preko že ustvarjenih risb. Torej, delo izhaja iz procesa deformiranja prve 
podobe (risbe), ki zanj predstavlja samo vzrok. De Kooning začenja na tako zastavljeni sliki slikati 
energično, brutalno, s čopičem ali z lopatico in kot končno izhodišče dobi podobo kot gmoto 
barvnih potez. Proces ustvarjanja pri delu »Ženska 1« traja dve leti, kar pomeni, da se je umetnik 
ponovno vrnil k platnu in vztrajal pri procesu deformiranja podobe. Njegov pristop nas vrača k 
Rosenbergovemu opisu akcijskega slikarstva, kjer izjavlja, da se platno izkaže kot arena, v tem 
smislu lahko opazimo, da tovrstni opis vključuje tudi egzistencialno dimenzijo, znotraj akta 
ustvarjanja slike. Ko je Rosenberg rekel, da se med umetnikom in platnom kot cilj ne dogaja 
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podoba, ampak akcija, je mislil na postopek slikanja, kjer med umetnikom ter sliko obstaja borba, 
saj umetnik ustvarja preko svojih gibov in tako izraža svoje notranje, duhovno stanje, agresijo.47 
 
Kot pri Pollocku je to opazno tudi pri De Kooningu, posebej pri tovrstni seriji žensk. Vztrajanje 
dve leti na eni sliki dokazuje težo konflikta med izražanjem emocij preko gestualno »destruktivnih« 
potez in podobe ženske. Podoba žene v tem slučaju izgublja svoj ideal, znano je, da je v tem 
obdobju filmska in propagandna industrija prikazovala ženske kot seksualni objekt. De Kooning je 
preko svojih podob žensk že znan aspekt percipiranja žensk, obrnil na glavo. Ideal žensk je v 
njegovem primeru prikazan kot žrtev, saj lahko serijo Žensk beremo kot metaforične podobe. 
Tovrstna serija nas spominja na človeško usodo po drugi svetovni vojni in predstavlja nasilje, 
odtujenost, agresivnost. 
Opazno je, da je akcijsko slikarstvo, predvsem Pollockovo, ustrezalo Greenbergovi teoriji 
modernistične slike. Pri Pollocku je pozitivno to, da je sliko jemal kot fizično površino (polje na 
tleh), na kateri pušča sledi, kot sem prej omenil, gledalec je soočen z monumentalno površino, na 
kateri zaznamuje to sled (oko je zaznalo površino). Z De Kooningom na primer Greenberg ni bil 
zadovoljen. Če pogledamo njegovo prakso, bomo zaznali, da je De Kooning ustvarjal »konflikt« 
znotraj slike, znotraj okvirjev slike. Čeprav je močna gestualnost opravičena in kot je rekel 
Rosenberg – umetnik je jemal platno kot areno, v smislu, da je sled na površini slike prisotna, 
ampak njegove barvne poteze so bile vzrok ter posledica destrukcije referenčne podobe (ženske).  
 
2.2.1.1 SLIKARSTVO BARVNEGA POLJA 
 
Greenberg je v svojem eseju »From after abstract expresionism« iz leta 1962 govoril o slikarstvu 
barvnega polja, kjer je označil slikarstvo, ki vsebuje največjo vrednost v meditativnem širjenju 
svetlobnega barvnega polja. Po Greenbergu so bili ameriški umetniki barvnega polja izjemno 
pomembni, poleg gestualnih oziroma slikarjev akcijskega slikarstva. Barnett Newman in Mark 
Rothko sta ustvarila »revolucijo« v modernistični praksi. Pravi, da sta Rothko in Newman 
 




preusmerila abstraktni ekspresionizem s tem, ko sta ukinila predmetnost ter se obrnila k barvi in 
odprtosti slike ter tako rešila slikarstvo.48 
Greenberg je Clyfforda Stilla označil kot prvega umetnika, ki je po impresionistični dobi uporabil 
barvo na povsem drugačen način, kot je to nalagala tradicija. Tradicija vključuje uporabo barve kot 
usklajene med objektom in sončno svetlobo. Najboljši primer za to so impresionisti, ki so zaznali, 
da je mogoče sončno svetlobo upodobiti, oziroma da je mogoče barvo uporabljati v njeni čistosti. 
Pred tem se je tovrstno neskladje nanašalo na dramatizacijo prizora preko uporabe modeliranja 
temnejših rjavih odtenkov, ki so jih impresionisti zaznali kot neprimerne naravni svetlobi. 
Impresionisti so začeli uporabljati čistost pigmentov, da bi pridobili toplo-hladne odnose, začeli so 
uporabljati komplementarnost barv, torej so celotno slikarsko prakso posvečali barvnim odnosom, 
da bi upodobili naravno svetlobo, takšno, kot dejansko je. Za Greenberga je bil Still prvi umetnik, 
ki mu je uspelo po impresionistični dobi preko uporabe čiste barve in »all-over« tehnike ustvariti 
temačne slike, ki ne prikazujejo sončne svetlobe ali toplo-hladne odnose, temveč določeno 
strukturo površine slike. Greenberg pravi, da je bil Still prvi umetnik po impresionistih, čigar slike 
so izgledale, kot da bi opazovali površino posušenega listja, s čimer je aludiral na odnos s Claude 
Monetom. Po Greenbergovem mnenju so impresionisti poleg barvne »revolucije« transformirali 
barvo preko plohe in tako je dosegla dimenzijo cone, kar je zaznal tudi Still. 
Slikarstvo barvnega polja za razliko od akcijskega slikarstva označuje prakso, ki zmanjšuje fizično-
telesno vlogo slikarja, sliko razume kot podaljšek svetlobe. Okoli leta 1947 so Still, Newman in 
Rothko usmerjali svoje delo na duhovno obliko barve. Barva tako izgublja svojo vlogo kot 
izpolnitev površine in je razumljena kot intenziteta, ki je vezana za njeno fizično razsežnost. 
Raziskovanje barvne intenzitete se pri teh umetnikih razvija s pomočjo uporabe dveh ali treh 
odtenkov barve preko tankih večplastnih nanosov. Tanki večplastni nanosi ustvarjajo enolična fino 
izdelana polja. Slikarstvo preko takšnega procesa teži k monokromnosti, vendar ji skrbno nanesena 
barva do konca ne prepušča. Slika prek svojega velikega monumentalnega formata in uporabe »All-
over« postopka postaja okrožje. Tako slikarstvo barvnega polja postavlja novo formalno 
problematiko v umetnostni zgodovini.   
 
48 Clement GREENBERG, „FROM AFTER ABSTRACT EXPRESSIONISM“, Art theory, dostopno na 




2.2.1.1.1 CLYFFORD STILL 
 
Still kot pionir usmerja razvoj slikarstva k raziskovanju. Njegove slike gradijo vertikalne cone, ki 
so izdelane iz prekinjenih potez. Still ukinja horizontalno postavitev slike zaradi njenega 
destruktivnega odnosa do vertikalnih potez, ki bi ukinile kromatska polja. Ko je bila slika dojeta 
kot dvodimenzionalna površina, poudarek je bil na odprtosti same površine. Na površini njegovih 
slik se nahajajo rezi, ki izpostavljajo nov prostor, le-ta se nahaja med barvnimi površinami, ki 
ustvarjajo eno nedorečeno dimenzijo. Barvna polja so razširjena med vertikalnimi robovi slike in 
preko take vertikalne zgrajenosti ustvarjajo »virtualno« nadaljevanje izven slikovnega polja. 
Prisotnost barvnih vertikalnih potez, barvnih kontur, razcepov reprezentira Stillov način 
ustvarjanja, preko takšnega sistema je Still zagotavljal svojo prisotnost. V pismu iz leta 1951 pravi: 
»Ko razstavljam sliko, bi želel povedati: Tukaj sem; prisoten sem, tukaj je tisto, kar čutim, tukaj 
sem jaz«.49 Still je črni razcep začel širiti v taki meri, da se je skoraj približal monokromnosti. 




Slika 11 Clyfford Still, PH-401, 1957, Olje na platnu, 287 x 393,7 cm,  Clyfford Still Museum, Denver, CO. 
 





Za Greenberga so tovrstni ostri barvni  robovi na Stillovih slikah predstavljali razdeljenost barvnih 
con, zaradi tega niso bili toliko efektni v celoti, kot je to bilo pri Rothku.  
 
2.2.1.1.2 MARK ROTHKO 
 
Rothko tako kot Still v svojih tranzicijski fazi okoli leta 1947 ustvari serijo slik, ki jih je poimenoval 
»Multiforme«, pri tej seriji je uvedel geometrijske forme, ki so se izkazale kot cone – polja. O 
razvoju  serije je dejal, da zanj forma predstavlja govor, tako kot to govorijo simboli. Površine zanj 
predstavljajo stvari. Torej na določen način ukinjanje simbola, ki je bil pomemben v njegovi 
zgodnji fazi, zanj ne predstavlja ukinitve, temveč zamenjavo s formo. S to serijo eksperimentira na 
ravni umeščanja polj, barvnega učinka, zamenjavi smeri, da bi ustvaril nov prostor.   
Okoli leta 1949 začenja ustvarjati abstraktne slike, sestavljene iz horizontalnih pravokotnikov, ki 
jih sestavlja vertikalno enega nad drugega na čistem ozadju. Za razliko od Stilla je Rothko barvno 
infiltriral pravokotna polja znotraj površine slike, ne da bi jih radikalno razdelil. V tem smislu 
barvna margina ustvarja efekt okvirjenosti oblike. Rothko tako ustvarja velike kromatske trakove, 
ki so nad ozadjem. Meja barvnih površin je »zamegljena«, specifična uporaba barve pri Rothku, 
oziroma točna doza mrzlih in toplih odtenkov, ustvarja površino slike s svetlobno vibracijo. V 
končni fazi bodo njegove slike minimizirane na dve pravokotni formi.  
Pri razstavah je Rothko skrbno razmislil o postavitvi svojih slik, da bi pridobil na moči –
monumentalnosti svojih velikih formatov. Skrbno razmišljanje o postavitvi slik razkriva njegove 
estetske težnje. Rothko je zahteval, da njegov razstavni prostor vsebuje zatemnjeno svetlobo, s tem 
je želel, da bi bil gledalec preko velikega formata in barve »potopljen« v sliko. Svetloba ni smela 
biti usmerjena direktno na platno, da bi se izognil »deformiranju barve«. Glede postavitve na steni 
je zahteval, da morajo biti platna obešena nižje oziroma blizu tal, prostor je moral biti čim bolj 
izpolnjen s slikami, da se je izognil vplivu arhitekture. Tovrstne zahteve so imele za cilj 
»potapljanje«  gledalca v sliko, s čimer bi se približal realnosti, ki ga prehaja (obkroža), eden od 




Slika 12 Mark Rothko, Inštalacija (Rothkova Kapela), 1964-1967, Houston, Texas. 
Pri Rothkovem delu se je empatija med gledalcem in sliko izkazala kot ključen element, kot so 
izražanje osnovnih ljudskih emocij, tragedija, ekstaza, propad itd. Zanj to predstavlja bistveno 
mesto v odnosu do slike. Zavrnitev konvencionalnih odnosov med oblikami in ozadjem, med 
slikovnimi elementi ne prihaja iz volje za preklicem hierarhije elementov, ki gradijo sliko, kot je 
to bilo pri Mondrianu. Njegova zavrnitev je povezana z željo, da se zabriše/uniči distanca, ki ločuje 
platno in gledalca. Tako bi lahko rekli, da je meja med sliko in gledalcem zabrisana, gledalec ter 
slika postajata enotna, ne zahteva komunikacije, temveč preobrazbo gledalca.  
Rothko v tekstu »Prostor v slikarstvu« iz leta 1954 govori o globini kot neposrednem doživetju 
preko frontalne moči barve na površini slike. Govori o »potapljanju« v ambient (sliko ali postavitve 
slik) preko barvne energije, ki prevzame gledalca. Moč barve je zasnovana na tankih razredčenih 
večplastnih nanosih, večplastno nalaganje barve ustvarja vtis globine – barva prihaja iz globine 
slike, prihaja ven in utaplja gledalca. Barva ima vlogo kot magnetno polje, saj preko gledalca 
usmerja energijo, ki prihaja iz globine barve.50 
Rothko je za razliko od Stilla preko barvnih nanosov ustvaril »aktivno« in homogeno površino, ki 
je imela največjo vlogo, lahko bi rekli, da je Still preko barve ustvaril polja, ki jih lahko gledalec 
identificira, Rothko pa polja, v katerih se gledalec izgublja. 
 
 




2.2.1.1.3 BARNETT NEWMAN 
 
Barnett Newman predstavlja najbolj specifičnega umetnika znotraj slikarstva barvnega polja. 
Lahko bi se reklo, da je Newman ustvaril dela, ki tehtajo med Stillovimi slikami, ki vsebujejo 
razcepe, in Rothkovem homogenem barvnem pristopu. Tisto, kar je edinstveno za umetnike, so 
veliki formati, tako kot Still in Rothko tudi Newman uporablja velike kromatske površine. Površina 
slike se pri Newmanu zaznamuje kot čista površina brez kromatskih vrednotnih razlik. Slike so 
zasnovane na barvi in ustvarjajo optičen prostor, osvobojen od katerekoli iluzije. Če je Rothko 
ustvarjal iluzijo globine, je Barnett Newman to površino osvobodil iluzije. Newman je leta 1948 
ustvaril prvo delo »Onement, 1«, ki predstavlja njegov bodoči koncept vertikalnega traku, ki ga je 
poimenoval »zip«. Zip je vertikalna linija, ki je razpotegnjena med vertikalnimi robovi slikovne 
površine. Newman je preko zipov dosegel eno vrsto obstoja slike, v smislu, da se je zip izpostavil 
kot meja znotraj slike med površinami in tako ukinil fizične meje (okvir). Uporaba zipa v 
Newmanovih slikah na določen način vnaša red v slikarstvo abstraktnega ekspresionizma. Zip ima 
vlogo izkazovanja obstoja, pokončna vertikalna linija lahko gledalcu ukaže določeno težišče, 
frontalno realnost, po drugi strani uvaja nasilje, rez, mejo. Meja se kaže znotraj barvnih polj, 
njegova brutalnost se ukinja, reže toliko, kolikor povezuje. Monokromnost na njegovih slikah kaže 
na določen mir, tišino, skozi katero se urezuje vertikala, ki formalno deli polja, metafizično pa 
predstavlja neskončno kontinuiteto.  
 
Za Greenberga je mogoče bila najpomembnejša formalnost, abstraktni ekspresionisti so ustvarili 
določene slikarske redukcije, ki so imele za Greenberga ogromen pomen, vendar je bilo umetnikom 
najpomembnejše izrazno izhodišče. Tako je Newman v svojih tekstih pisal o metafizični dimenziji, 
ki je bila zanj zelo pomembna. V eseju iz leta 1948 »Sublimno je zdaj« je Newman izjavil, da so 
se ameriški umetniki popolnoma distancirali od evropskih, ki so skozi slikarsko tradicijo skušali 
izraziti sublimno preko lepega. Newman je izjavil, da je cilj modernistične umetnosti uničevanje 
lepote. Newman preprečuje umetnika, da realizira človekovo željo za sublimnem. Newman je dejal, 
da je umetnost od renesančne dobe preokupirana z lepim – tako na figuralnem, tehnični izvedbi 
form, perfektnim oblikam kot čutni realnosti zastavlja mejo in preprečuje percepcijo absolutnega. 
Newman ponovno skuša vzpostaviti željo za sublimnim preko abstraktnih slik, za razliko od 
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evropske umetnosti in kulture ter pravi: »Ustvarjamo slike, katerih realnost je razumljiva sama po 
sebi. Osvobojeni smo spomina, povezanosti, nostalgije, legend, mitov ali tistega, kar sami 
vsebujete. Namesto Krista, človeka ali katedral, ustvarjamo iz sebe, lastnih občutkov. Slika, ki jo 
ustvarjamo, je samo odkrita dejanska stvar, realna in konkretna, ki jo lahko razume vsak brez 
nostalgičnih zgodovinskih »očal««.51 Filozof Edmund Burke je leta 1757 pisal o sublimnem in je 
svojo argumentacijo zasnoval na čutni izkušnji, preko katere gre človek skozi različna čustva. 
Burke je označil, da zadovoljstvo ni bilo toliko močno kot bolečina in predlagal, da sublimno, ki 
jo je razumel kot našo največjo strast, mora biti utemeljeno v strahu, posebej v terorju, ki izziva 
strah smrti. Burke je označil sublimno kot nekaj, kar prihaja iz višje realnosti, ki bitju pošilja močno 
zaznavo njegove končnosti.52 V tem smislu se Newman nanaša na sublimno in postavlja »zip«, s 
čem reže površino barvnega polja oziroma celoto, tako zastavljen zip gledalca sooča z mejami 
njegovega obstoja. Newman od leta 1950 ustvari vrsto slik velikih formatov, kot je na primer »Man, 
heroic and sublime«, v tem primeru so slike horizontalne, Newman zastavlja koncept 
monumentalnosti in gledalca sooča z barvnim kromatskim poljem, ki preplavlja vidno polje 
gledalca. Tovrstna dela je pomembno gledati z bližine, da bi se gledalec znašel znotraj barvnega 
polja, soočen z zipom.    
 
51 Barnett NEWMAN, „THE SUBLIME IS NOW“, Art theory, dostopno na <http://theoria.art-zoo.com/the-sublime-
is-now-barnett-newman/> (16.4. 2020). 





Slika 13 Barnett Newman, Man, Heroic and Sublime, 1950-1951, olje na platnu, 2,42 x 5,42, MoMA, New York. 
 
Kot je pisal Greenberg, je modernistična umetnost postala samokritična, kar se je  uresničilo in s 
prihodom slikarstva barvnega polja, je šlo korak dlje. Still, Rothko in Newman so premaknili meje 
modernistične umetnosti ter spremenili vprašanja o umetnosti. Sedaj ni več potrebno postavljati 
vprašanja, kaj je tisto, kar predstavlja dobro umetnost oziroma sliko, s prekinitvijo upodabljanja, 
saj so izključili referenčne in tehnične možnosti, vse tisto, kar je do tedaj določalo dobro umetnost. 
Estetska merila, ki so do tedaj veljala, so sedaj ukinjena. Torej, v umetnosti ne postavljajo merila 
poznavanja veščine in izvedbe dela, saj sedaj kvaliteto umetnosti določa koncept oziroma 
koncepcija dela. Kot je napisal Greenberg: »Newmanove slike izgledajo, kot da jih je lahko 
kopirati. Ampak te slike so daleč od tega, njihov pomen leži v njihovi koncepciji. Gledalec, ki 
pravi, da bi lahko Newmanove slike kopiral njegov, ima mogoče prav, vendar bi moral biti 




2.3 KONEC EKSPRESIVNE UMETNOSTI KOT ZGODOVINSKEGA 
OBDOBJA 
 
Če smo preko zgodovine umetnosti sledili razvoju mimetične umetnosti kot linearni zgodovini, ki 
je temeljila na napredku na svoji tehnični izvedbi, se ekspresivni model umetnosti izkaže kot 
model, ki nima svoje progresivne prihodnosti. Ekspresionistična umetnost, ki sega v 
postimpresionistično dobo začenja ustvarjati model, ki je zasnovan na določenem neskladju. 
Ekspresionisti so ta model zastavili na izražanju emocij preko deformiranih podob, ki so se izkazale 
kot neskladje med tem, kar je upodobljeno in tem, kar izraža. Izraz je skozi čas začel postajati 
vedno bolj stvar opredelitvenih lastnosti umetnosti. Tako nastajajo slike, ki izražajo čustva preko 
izbire barve, kot so to delali fauvisti, deformacije človeške figure (ekspresionisti), preko 
subjektivnih likovnih izvedb (Kandinsky), vse dokler abstraktni ekspresionizem ni popolnoma 
zavrnil referenčne upodobitve. Danto meni, da prihod abstraktnega ekspresionizma kot 
nepredmetne umetnosti prinaša tudi interpretacijo nepredmetnih občutkov: potrtost, radost, strah 
in imel je prav, kar dokazujejo slikarji barvnega polja. Tako se v odnosu do evropskega 
ekspresionizma izkaže, da so umetniki dojeli, da izražanje ni mogoče preko upodabljajočih referenc 
in da so s prihodom abstraktnega ekspresionizma nastopile popolnoma ekspresivne slike, ne da bi 
kar koli upodabljale. Upodabljanje je tako moralo izginiti iz definicije umetnosti. S tem se je tudi 
struktura zgodovine umetnosti popolnoma spremenila. Zgodovina ni več mogla slediti umetnosti 
kot progresivnemu modelu, ki ga je ustvarila pri upodabljajoči umetnosti. Do tega pride, ker ni več 
nobenega razloga, da bi o umetnosti mislili, da ima progresivno zgodovino. Pri pojmu izraza 
enostavno ni razvojnega poteka, tako kot ga imamo pri upodabljajoči umetnosti. To, da je 
progresivni model umetnosti izgubljen, je krivda dejstva, da izrazna umetnost ne vsebuje nobenega 
posredujočega postopka ali oblike. Izraz je enostavno dejstvo, da je naš sestavni del in ne moremo 
reči, da smo se danes sposobni na drugačen način izražati, ampak da tega nismo mogli prej izraziti. 
Zato skozi »optiko« zgodovine umetnost nima možnosti biti predstavljena kot progresivna, 
enostavno ni mogoče zastaviti zaporednega modela napredovanja, kot je to bilo pri upodabljajoči 
umetnosti.    
Konec koncev, ko umetnost pridobi pomen izraza, bi moralo umetniško delo gledalčevo 




model kot progresivni, takšen model ne bi bil uspešen. Danto je postavil eno zgodovinsko 
zaporedje od El Greca do De Kooninga, kar seveda ustreza tovrstnem načinu izrazne umetnosti 
zaradi razpotegnjenosti figur (pri El Grecu) in destruktivnosti (De Kooningovih podob). Ko se 
ustvari eno zaporedje umetnikov, ki imajo podobne upodabljajoče lastnosti, se postavlja vprašanje 
izraznega slovarja, ki ustreza vsakemu umetniku in času, v katerem ustvarja. Izrazni model 
umetnosti je torej baziran na individualnosti, ki ni merljiv z določeno konkurenco iz istega ali 
drugega obdobja (saj ne moremo dokazati, da čutimo isto do nekega predmeta kot nekdo drug). 
Umetnik se lahko izraža na svoj način, tako bi se ustvarila določena diskontinuiteta v zaporednem 
sistemu.53 Specifičnost izraza je, da ni merljiv in ne obstaja podlaga, na katero bi se lahko navezali 
v progresivnem smislu. Konec koncev bi morali vsako umetniško delo razumeti po opredelitvah 
določenega umetnika, ki ga obravnavamo, ker, kot je vidno, Newmana ni mogoče jemati isto kot 
Van Gogha. Izkaže se, da pojem izraza omogoča relativizacijo umetnosti, tako da se izraz pripisuje 
posameznim umetnikom.  
Pri abstraktnem ekspresionizmu smo soočeni z modelom, ki je ukinil upodabljajoče reference in se 
je obrnil k metafizičnemu pojmu izraza, lahko si predstavljamo, da stojimo pred Newmanovo sliko 
in se identificiramo z »zipom«. Takšna vrsta izražanja zahteva podobno vrsto razlage, ki jo rabimo 
pri evropskih ekspresionistih. Mogoče so bili abstraktni ekspresionisti bolj »konkretni«, v smislu, 
da je bila eksistencialna dimenzija prepuščena fizični vrsti sledi ali monumentalni velikosti slik in 
barvnega učinka, ampak vseeno bi, preden stopimo pred sliko, morali biti pripravljeni v smislu, da 
vsebujemo konkretno predznanje, ki bi nam govorilo o tem, kaj je umetnik želel izraziti. Vsekakor 
obstaja ogromna razlika v tem, kar so abstraktni ekspresionisti želeli izraziti in s čim se je gledalec 
soočil, oziroma velika razlika je v tem, da želiš nekaj izraziti in tem, da si to konkretno izrazil.  
Dejstvo je, da umetniki izražajo občutke, ampak kot je rekel Danto, to je dejstvo in ne more biti 
bistvo umetnosti, vsaj ne, da takšno umetnost določimo kot napredujočo. Za Dantoja je 
modernistična doba predstavljala dobo, ki je iskala lastne odgovore na vprašanje, kaj bi umetnost 
lahko bila. In ni čudno, da so se pojavljale popolnoma nove oblike, kot novi predlogi na zastavljeno 
vprašanje.  
 
53 DANTO 2006, op. 11, str. 139–144. 
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Ravno tukaj se nahaja Dantojeva teza o koncu umetnosti, ki se nanaša na Hegla. Tudi pri Heglu 
lahko zasledimo zgodovinski kontinuiteti, ko govori o umetnosti od simbolične do romantične. 
Napredek pri Heglu ni opredeljen preko izpolnitve zaznavnih ustreznikov kot pri umetnostni 
zgodovini, ampak predvsem v njenem spoznavnem napredku (spoznavanja duha). Kakor po Heglu, 
tako tudi po Dantoju sklenemo, da ko umetnost doseže spoznanje ni več potrebe po umetnosti. Po 
Heglu si je to predstavljal kot sistem, ki je imel za cilj spoznanje duha, v tovrstnem obdobju je bila 
umetnost »religijsko orodje« in kot taka njena vloga izgublja pomen s prihodom renesanse (ko se 
je umetnost obrnila k svojem novem cilju – upodabljanju zaznavnih ustreznikov). V tem smislu 
Danto pravi, da umetnosti predstavlja prehodno stopnjo pri približevanju k določeni vrsti vedenja, 
to pomeni, da ima samo en cilj, ki je lasten njenemu zgodovinskemu razvoju. Tisto, kar določa 
vrsto spoznanja, je odgovor na vprašanje, kaj je umetnost. V tem smislu Danto pravi, da se 
zgodovina zaključi s prihodom samozavedanja ali samospoznanja in tako se umetnost konča s 
prihodom njene lastne filozofije. Lahko rečemo, da je modernistična doba ravno to zaznala, saj se 
je obrnila k problemu ponovnega zastavljanja umetnosti, s čimer je dosegla obrate znotraj 
umetnosti: umetnost kot izražanje, ukinitev referenčne podobe, zastavljanje vprašanj, kot so: kaj je 
umetnost, zakaj sem jaz umetniško delo? Na vsa ta vprašanja ni lahko odgovoriti, oziroma so 
aktivna še dandanes. 
 
2.4 VLOGA ESTETIKE V MODERNI DOBI 
 
V svojem eseju, »Vrednotenje in interpretacija umetniških del«, Danto piše o vlogi estetike po 
avantgardnem obratu, ki ga je ustvaril Duchamp, preko Schopenhauerjevega pojma genija, ki po 
Schopenhaurerju predstavlja kognitivni pripomoček. Po Schopenhauerju pojem genija predstavlja 
sposobnost spoznavanja idej in razkrivanja idej v umetniških delih, na ta način si gledalec izposoja 
oči genija, da lahko skozi dela zagleda, to kar genij vidi neposredno. Danto pravi, da ta teorija 
vključuje vse, razen kognitivnega deleža, kajti če se moramo po Schopenhauerju poglobiti znotraj 
metafizičnega okna, da bi gledali globlje v realnost, se nam umetniško delo izključuje, oziroma ga 
ne vidimo. Tako ima po Schopenhauerju umetnost nalogo preko estetskega užitka poglobiti 
gledalca znotraj metafizičnega okvirja. To, da je bilo zaznavanje umetniškega dela »ukinjeno«, 




samo tisto, kar bi mu bilo predstavljeno z objektom posnemanja. Na tak način je, kot pravi Danto, 
postala iluzija ne samo sredstvo, ampak tudi cilj, ki se je seveda razvijal skozi stoletja. Umetnost 
je dosegla to vrsto zavrnjenosti medija kot objekta, razen če se ne izneveri svojim namenom (v 
smislu, da izneveri gledalčevo pričakovanje, preko lepotnih idealov). Ampak po današnjih merilih 
lahko to teorijo popolnoma zavrnemo, kot pravi Danto, je dejstvo, da umetnina ne igra nobene 
vloge pri vzbujanju estetskih odzivov, kot jih je pojmoval Schopenhauer.   
Duchamp je preko ready-made prakse uporabil predmet iz vsakdanjega življenja in ga postavil v 
umetniški svet, kar pomeni, da je predmet popolnoma identičen svojim serijskim »dvojnikom«, 
oziroma je sam del serije. To, da je predmet umetniško delo, dejansko ne ukinja svoje praktične 
uporabnosti. Tukaj se zastavlja vprašanje, kaj je tisto, kar predmet uvršča v umetniško delo in ali 
to, da je nekaj umetniško delo ustvarja določeno estetsko razliko? Torej, če je po Schopenhauerju 
estetski odziv edina možnost, da nekaj pojmujemo kot umetniško delo, pomeni, da je estetski odziv 
nujno povezan s tem, kar je predočeno vidu, potem je pri Duchampovem delu težko določiti to 
razliko, ker razlika dejansko ne obstaja. Iskati razliko med »Fontano« in navadnim pisoarjem se 
zdi kot pravi Danto: »... kot da bi iskali dušo, tako da odštejemo telo od osebe, pri čemer ni povsem 
jasno, ali je pri tem sploh kakšen ostanek.« Tovrstno »konfuzno« vprašanje, »zakaj sem jaz 
umetniško delo«, je vneslo določen nemir v svet umetnosti. Če umetnosti ne moremo pripisati niti 
mimetičnega karakterja niti je razlikovati od vsakdanjih predmetov, čeprav so svoj položaj (status 
umetniškega dela) zasedli, se izkaže, da umetnost potrebuje drugačno teorijo.  
Danto pravi, da je imela estetika v zgodovini dve stališči, eno ponuja teorija transparentnosti, kot 
so to delali Grki – izbira lepega predmeta in prikazovanje z največjo možno transparentnostjo, kar 
se nanaša na to, da so Grki posnemali samo lepe stvari. Druga je teorija realnosti, pri kateri je 
umetnost funkcionirala na način, da je treba izbrati lep predmet in ga postaviti kot umetniško delo, 
kar je recimo bila funkcija realizma – da so prikazovali lepe stvari, take, kot so. Ali drugače rečeno, 
teorija transparentnosti naj bi se odrekla estetskemu razmišljanju vsemu, kar ni vsebina dela, teorija 
realnosti naj bi se odrekla vsemu, razen realnosti, ki naj bi bila vsebina umetnine. Danto trdi, da 
stališča v estetskem smislu sploh ne vsebujejo  dejanske razlike, če rečemo, da gre za lepo 
upodobitev predmeta x ali upodobitev  izbranega lepega predmeta x, je povsem enako. Filozofska 
pozornost je bila v zgodovini fokusirana na pojem lepote, kar je govorilo o tem, da bi lahko obstajal 
čut za lepoto, preko katerega bi estetske kvalitete vstopale v zavest o stvareh. Pojem lepote je 
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omogočal, da so umetniki idejo, po kateri je bilo estetsko vrednotenje predpostavljeno, jemali kot 
samoumevno. To odkriva, da je bil pogovoren predikat zamenjan s čutili, v smislu, da je nekdo 
rekel, »kako lepa risba ali, kako močna risba«, ne da bi se zavedal, da je lahko komaj kakšen 
predikat pogovornega jezika odvzet od estetskega namena. Danto predvideva, da je estetsko 
vrednotenje najbrž povezano s funkcijo določenega verjetja o predmetu, ali precizneje rečeno, 
vsebovanje določenega znanja o predmetu. V smislu, da »teorije o življenju in svetu vplivajo na 
način, s katerim se odzivamo na svet.« Konec koncev je takšna vrsta umetnosti in odnosa do 
umetnosti imela za cilj samo komentar: »Oh, kako lepo!« in da je ravno to bilo tisto, kar je ločevalo 
umetnost od navadnih predmetov.54 Estetika v tem smislu po Dantoju ne predstavlja dejanske 
razlike v relaciji umetniškega dela ali predmeta umetniškega dela (naslikano tihožitje ali realno 
tihožitje), kar govori o tem, da je ta razlika mogoča le, če jo namenoma poiščemo, ker dejansko ne 
obstaja. V tem smislu estetika ne more biti tista, ki odloča, kaj bi lahko bilo umetniško delo, 
oziroma je lahko eden od aspektov, vendar ne kot bistvo umetnosti.  
 
Duchamp je s svojim posegom postavljanja navadnega uporabnega predmeta v galerijo, ustvaril 
ravno to poenotenje predmeta z umetniškim delom, oziroma je ukinil estetsko razliko ali estetsko 
klasifikacijo. Čeprav je Duchamp želel sprožiti težka vprašanja o umetnosti, so ne glede na to 
teoretiki in kritiki, vztrajali pri tem, da delu podaja estetske lastnosti, ki so rojevale različne teorije 
ter razmerja do umetniškega sveta. Tako je George Dickie zastavljal vprašanja, zakaj ne bi imela 
Fontana kvalitete v njeni odsevni beli površini, lepi ovalni obliki, s čimer postavlja to delo v raven 
marmornih kipov. Danto pravi, da to enostavno ni mogoče, ker je kvaliteta, s katero se lahko 
poenotijo vsi pisoarji, ki obstajajo, po drugi strani pa to popolnoma izpodbija namen umetnika, ki 
je tovrstni predmet jemal kot estetsko nepomemben. Profesor Ted Cohen je menil, da delo sploh 
ni pisoar, ampak je dejanje njegove razstavitve, kar umešča Fontano v vrsto dogodkov, namesto, 
da jo vidi kot kiparsko delo. Cohen to delo jemlje v smislu, da je umetnik s tem posegom oblikoval 
dogodek, ki se nahaja v prostoru in času, ne da bi se nanašal na pisoarje kot uporabne predmete, 
temveč postavljanje uporabnega predmeta v kontekst umetnosti (v to vrsto razmerja predmet : 
umetniško delo). Torej, tukaj so vidni primeri različnih interpretacij umetniškega dela, ne da bi 
imeli povezavo z identiteto umetniškega dela in nam ne govorijo o tem, kako naj ga vrednotimo. 
 




Obstaja ogromna vrsta različnih razlag Fontane, ampak tisto, kar trdi Danto, je to, da umetniško 
delo v moderni dobi poleg tega, da ga v umetnost uvršča dejstvo in ga je sprejel umetniški svet, 
določajo različne vrste interpretacij.55 Interpretacija ima v tem smislu vlogo funkcije postaviti 
navaden predmet v svet umetnosti, kjer se mu podajajo različne »obleke«. Moderna kritična teorija 
je pristala na teorije brezkončne interpretacije, na način, kot da bi delo predstavljalo zrcalo, v 
katerem vsak od nas vidi nekaj na lasten način (samega sebe) in kjer pojem »pravilne« interpretacije 
v smislu, da je navaden predmet prenesen v galerijo, rečemo, da postaja navaden predmet ukinjen. 
V tem smislu se lahko preciznost najpravilnejše interpretacije definira edino preko umetnikove 
lastne interpretacije dela, preko katere bi lahko izvedeli, kaj je umetnik ustvaril. Interpretacija ni 
nekaj zunanjega, ampak je nepogrešljiv del umetniškega dela – delo in interpretacija vznikneta 









3 SEMIOTIKA KOT VRSTA INTERPRETACIJE 
 
Kot je omenil že Danto, je interpretacija postala primarna oziroma nedeljiva funkcija, ki določa in 
artikulira umetniško delo. Pravzaprav je edini način, da bi umetniško delo razumeli, zato je 
potrebno pristopiti k interpretaciji, čeprav interpretacija ne pomeni samo enoznačnega pogleda na 
 
55 Prav tam, str. 59–73. 
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umetniško delo, oziroma z razvojem avantgardne moderne umetnosti so postale interpretacije 
kompleksnejše, umetnina je postala določljiva le preko mreže teorij, ki so se skozi čas razvijale. 
Kakor so se teorije razvijale, je bilo razumevanje umetniškega dela prepuščeno preko teh teorij. Če 
se vrnemo k sliki,  aspekt artikulacije slike predstavlja semiotika. Semiotika kot veda znotraj 
likovne/vizualne umetnosti predstavlja vrsto interpretacij umetniškega dela (slike), ki ima prevode 
vizualno (neverbalno) v verbalno (jezik). Po Braci Rotarju predstavlja likovna govorica sistem, ki 
je analogen sistemu jezikovnih možnosti. Vizualnost je po Rotarju določena preko empiričnega 
gledišča in domene slikarstva. Likovni jezik in govor sta analogna naravnemu lingvističnemu 
jeziku ter govoru, s tem, da obstaja osnovna načelna razlika med njima – lingvistični jezik je 
zasnovan na fonemskem (glasovnem/zvočnem), likovni govor na vizualnem. Prek likovne 
govorice se artikulirajo vizualni pojavi, oziroma se ustvarjajo oblikovanje, določanje in 
kombiniranje form, barv v skupine, kompozicije, prizore itn. Tukaj ne gre za to, da določimo 
likovne formalnosti, ampak da razumemo način komuniciranja. Likovna govorica se pri Rotarju 
nanaša predvsem na slikarstvo in kot taka ni identična naravi, temveč predstavlja umetno oziroma 
arteficielno tvorbo, torej je umetnost mogoča le preko klasifikacije same sebe, ker čeprav upodablja 
naravo (dokler vztrajamo v iluziji) ter je tudi ne predstavlja (podoba človeka ni človek). Likovna 
govorica je usmerjena na tipologijo struktur likovnih formacij in predstavlja sebe kot govor 
umetnosti: ustvarja pomene ter z njimi komunicira, ustvarja formalne strukture artikuliranih čutnih 
elementov, omogoča klasificiranje, razlikovanje vizualnih elementov, ustvarja skupine kombinacij, 
ki ustvarjajo reprezentacijo, prizor, aluzivni znak, čisti znak, podobo. Likovna govorica izpostavlja 
pomen preko korelacije  slike in sveta ter konvencionalnih odnosov, da bi se določila semiotična 
struktura, bi se morali vrniti k tipologiji elementarnih struktur. 
 
 
3.1 STRUKTURA LIKOVNE GOVORICE 
 
Tisto, kar je najprej začrtano v strukturi likovne govorice, je to, da pomnjenje vizualnega znaka, 
podobnosti ali konvencionalnega pomena predstavlja posredovanje (posredovanje znaka) nečesa, 
kar ni neposredno navzoče, oziroma ni v svoji neposredni razpoznavnosti. Znotraj likovne govorice 




je različnost na poseben način skrita, kar bi za semiotiko pomenilo, da je na poseben način očitna. 
Tovrstno različnost je mogoče opredeliti kot različnost med tistim, kar je pomnjeno in tistim, kar 
pomeni. Funkcija znaka vsebuje dvojno razsežnost: razločevanje (zaznavanje) likovne strukture in 
pomenjenje (sporočanje) pomena. Po semiotičnih principih je sporočanja samo toliko, kolikor gre 
za odslikavo pomnjenega ali sporočanega v zavesti, oziroma opažamo, da je sporočanje znaka 
navezano na pomensko in percepcijsko predstavitev. 
Znak predstavlja likovno strukturo, ki poleg konvencionalnega pomena sporoča sebe in lahko to 
tudi pomeni. Ko znak zaznamo na tak način, lahko ustvarimo razliko med pomenom in 
sporočanjem znaka, se pravi, znak je potrebno najprej zaznati ter razločiti – ločiti od celote 
občutkov, zaznati ga od te celote kot drugačnega; če ga kot gledalci ne zaznamo kot drugačnega, 
se znak »izgubi« in se ne prikaže kot znak ali se celo ne prikaže. Ko je znak zaznan, je mogoče iz 
njega razbrati konvencionalni ali aluzivni pomen. Znak tako funkcionira na dvojni relaciji 
komunikacije, in sicer kot sporočanje ter pomnjenje. 
Znak pomeni tisto, zaradi česar je narejen, Braco Rotar kot praktičen primer navaja prometni znak, 
kar kaže na to, da gre za znak, ki ima svoje znamenje. V tem primeru ima znak svojo funkcijo, ki 
predstavlja njegovo znamenje in se kaže zunaj znaka (omejitev hitrosti).56 Torej pomeni, da znak 
vsebuje svoj pomen izven znaka, kar se odslikava na znaku, lahko bi rekli kot lastna odslikava ali 
projekcija v znak. To odslikavanje se dogaja na dva osnovna načina: kot konvencionalno 
pomnjenje, ki ga vsebujejo črke, ali kot aluzivno pomnjenje, ki ga vsebujejo znaki, ki posnemajo 
naravne fenomene.  
Poleg klasifikacije dveh tipov pomnjenja je mogoča tudi tretja kombinacija, ki vključuje oba tipa 
pomnjenja, in sicer se znak v tem kontekstu nedeljivo povezuje preko pomena, znak ter pomen se 
kažeta kot hkratno učinkujoča v določeni likovni strukturi, oziroma na dveh nivojih percepcije. 
Ko smo videli, na kakšnih nivojih pomnjenja lahko znak funkcionira, jih je potrebno razdeliti na 
dve pomembni skupini, ki gradita likovno strukturo in se razlikujeta glede na določene lastnosti:  
1. V prvo skupino po Rotarju sodijo čisti znaki, ki predstavljajo črke, številke, markacije, prometne 
znake itn. Pri tej skupini znakov je odslikava pomnjenega dvojna in konvencionalna. 
2. V drugo skupino sodijo aluzivni znaki, ki predstavljajo alegorije, hieroglife, zaščitne znake, 
določene prometne znake itn. Aluzivne znake določa odslikava pomnjenega, ki je enojna in 
 
56   Braco ROTAR, Likovna govorica, Ljubljana: Državna založba Slovenije, 1972, str. 22. 
82 
 
aluzivna, oziroma konstantno navezana na naravni fenomen.  
 
Pri čistih znakih je mogoče ustvariti degradiranost znamenja, kar pomeni, da lahko iz znaka, ki je 
naseljen s svojim pomnjenjem, razberemo (ločimo ali zaznamo) estetsko strukturo, ki se nastavlja 
našim čutilom. Ločevanje (degradiranje znamenja) estetske strukture od znaka nam omogoča, da 
zaznamo estetsko strukturo kot estetsko strukturo, kar ne pomeni, da smo zmanjšali estetsko 
strukturo, ampak da smo zaznali, da ni primerna vrednost znaka in da pripada estetski strukturi, kar 
je tej strukturi lastno. Po Rotarju je degradiranost znaka mogoče ustvariti tako, da vzamemo znak, 
ki ima svojo funkcijo (prometni znak ob cesti) – če je znak v svoji namembni funkciji in prevladuje 
pomen njegove funkcije. Ko je znamenje znaka degradirano (prometni znak v galeriji), se izpostavi 
stvarna lastnost znaka – znak tukaj nastopi kot estetska struktura, oziroma kot njegov degradiran 
in ne razveljavljen pomen. Preko degradacije je pravzaprav mogoče zaznati pomnjenje zunaj 
funkcionalnosti znaka in zaznati, da to ni njegova dominantna lastnost (je deljiva).57 
Praktičen primer lahko predstavlja tudi pisava, ki je ne znamo brati, na tako vrsto pisma gledamo 
kot na popolnoma estetsko strukturo, črke se nam v tem primeru kažejo kot znaki in zato ker nam 
njihov pomen ni znan, pomenijo ravno to, kar še lahko (estetsko strukturo). Tukaj bi lahko vzeli 
primer kitajskih črk, ki jih zahodnjaki tetovirajo kot estetski vzorec, čeprav ne vedo, kaj pomenijo. 
Če že govorimo o razlikah med evropsko in kitajsko pisavo, se moramo zavedati, da je pomen 
evropske pisave naseljen v vidnem ter kot tak je vidno strukturiran kot odslikava govornega 
(glasovnega). Medtem gre na Kitajskem za idiomske znake, ki odslikujejo pomenske strukture, ki 
so pridobljene s klasifikacijami zaznanega sveta. Torej gre pri evropskih pisavah za odslikavo 
glasovne strukture po principu zaporedja glasov, ko gre pri idiomski pisavi za odslikave pojmovne 
strukture in hkrati odslikavo klasifikacijske sheme oziroma miselnih konstrukcij. Pri pisavi v 
podobah gre za aluzivne znake, ki delno posnemajo pomenjeno. Razlika med temi pisavami je, da 
sta prva (evropska in kitajska) sestavljena iz čistih znakov, ko je pisava v podobah približana 
aluzivnem znaku.  
Aluzivni znaki so podobe naravnih fenomenov, ki se hkrati odslikujejo v znaku in pojmu, obenem 
se pojmi ter naravni fenomeni odslikujejo v znaku. Pri aluzivnem znaku je pomembno, da se znak 
ne projicira v naravo, ampak se ponuja kot projekcija pojma v strukturi videne narave. Aluzivne 
 




znake predstavljajo simboli, alegorije in upodobitve različnih tipov. To, da se aluzivni znak ponuja 
kot projekcija pojma v strukturo videne narave, nam kaže na paralelizem z naravo in gre za 
podobno odslikavo vidnih naravnih fenomenov, oziroma tistega, kar se nahaja zunaj znaka ter ga 
naknadno s pomočjo podobnosti fiksiramo v znaku. To ne pomeni, da smo vzpostavili identičnost 
pojma, podobe in naravnega fenomena, ki se zastavlja kot pomen znaka. Aluzivni znaki so 
ilustrativne narave, saj preko doslikanega fenomena ilustrirajo pojem fenomena (ime fenomena). 
Poleg podobnosti se aluzivni znaki preko degradacije pomena, ki je odvisno od znaka ali stila, 
lahko razkrijejo kot likovne oziroma estetske ali čutne strukture, ki jih zaznamuje pluralizem 
pomenov. Gre za variabilnost vrednosti naravnega fenomena, kar lahko ilustrira uporaba motivov 
v različnem obdobju, npr. vrednotenje krajine v klasicizmu in impresionizmu, vrednost istega 
motiva je lahko v idejnem ambientu popolnoma drugačna.58 
Degradacija pomenov omogoča zgoraj omenjen pluralizem, ki vključuje igro vidnega, tako se 
dogaja igra nastajanja in izginjanja, stopnjevanja ter razveljavljanja, skratka pomenov, ki 
omogočajo manipuliranje dejansko semantične netransparentne likovne strukture. Takšna likovna 
struktura omogoča čisto likovno artikulacijo, oziroma čisto likovno govorico, ki sporoča in pomeni 
le besede, zato je semiotika izjemno pomembna veda, ki omogoča prevajanje neverbalnega 








3.1.1 ČISTI ZNAK 
 
Po Rotarju čisti znak predstavljajo črke, pri katerih montaža pomena črkovnih znakov veže pomen 
črk v pomen besede. Črke, povezane v določenem redu, predstavljajo glasovne formulacije, ki se 
povezujejo v likovno strukturo in so v modelu ustrezno naseljene preko nedegradiranega pomena. 
Pomeni črkovnega reda so glasovne funkcije, ki se strukturirajo po principu zvočnosti, kar je 
osnovna nedegradirane funkcije čistega znaka in primarno pomenijo glasovne enote. »Pri čistih 
znakih gre zmeraj za specifično strukturiranje vizualne strukture, ki s svoje strani določa 
funkcioniranje (interakcijo) montaže znakov in znamenj. Le-ta so pri čistih znakih zmeraj 
konvencionalna, kar pomeni, da so zveze med pomenečim (znakom) in pomenjenim mišljene, 
dogovorjene ter kot take očitno neobvezne«.59 Čisti znaki kot črke vedno funkcionirajo na 
konvencionalen način, kar pomeni, da črka »A« poleg svoje vizualne funkcije, ki bi jo lahko 
označili kot sekundarno, in njena glavna lastnost sodijo k osnovni lingvistični konvenciji, vendar 
ne k njeni vizualni čutni lastnosti. Kot takšna predstavlja znak, ki omogoča lingvistično redukcijo, 
ki ustvarja interakcijo montaže znakov in znamenj. Prevajanje vizualnega (neverbalnega) v 
verbalno (tekst), oziroma ustvarjanje interakcije (interpretacije), ki povezuje vizualno vsebino v 
smiselno celoto.  
Če pogledamo osnovo čistega znaka, bomo zaznali, da je kot izoliran fenomen v osnovi abstrakten. 
Brez določenega konteksta in pojmovno smiselne formulacije v konvencionalnem kontekstu (npr. 
besede) znak ne pomeni nič, razen sebe ter lahko preko takšne vrste degradacije postane čista 
likovna struktura s potencialnim pomnjenjem. Na primer dadaistična vizualna poezija je eden od 
primerov, kjer je ustvarjena menjava pomenskega nivoja, kar Rotar imenuje pomenska 
stratifikacija, ki pomeni menjanje veljavnih pomensko smiselnih formulacij in je ustvarjena na 
rekonstruiranju konvencionalnih pomenov. Pri dadaistični vizualni poeziji se soočamo s 
konstrukcijo podob iz čistega znaka (podoba iz črk), ki je poleg vizualne vsebine znaka berljiva na 
konvencionalni ravni.60 
 
59 Prav tam, str. 32. 




Pomenska nefunkcionalnost znaka omogoča prioriteto njegove estetske funkcije, kar omogoča 
diferenčnost in ponuja zaznavanje čutne strukture, kar pomeni, da postaja njegova primarna 
funkcionalnost prekrita s funkcijo novega pomena. Znak kot tak predstavlja križišče degradiranih 
pomenskih vezi, križišče oziroma njegovo pluralistično pomnjenje nam kaže na njegovo estetsko 
strukturo. Znak je v tem primeru nepomemben. Povezavo med čistim znakom in pomenom 
predstavlja konvencija, ki postavlja pomen v znak ter na ta način omogoča razbiranje pomena 
znaka. Torej, če je čisti znak odvisen od konvencije, se lahko ostale (degradirane) povezave 
nahajajo zunaj znaka in zunaj pomena. V tem primeru lahko isti znak pomeni nekaj drugega in 
drugačnega od svojega ustaljenega pomena. Povezava znaka s pomenom predstavlja specifično 
komunikacijsko strukturo, znotraj komunikacije in znaka predstavlja medij, vendar komunikacija 
predstavlja tudi njegov medij. Preprosto rečeno, takšen tip komunikacije predstavlja pomensko 
čutno zaznavanje.  
Jasper Johns bi lahko bil umetnik, ki bi ilustriral uporabo čistega znaka (številke), ki preko 
pomenske nefunkcionalnosti omogoča estetsko funkcijo, čeprav v njegovem primeru funkcija 
znaka vsebuje ideološko ozadje, ki ima za namen označiti znak kot socialno-politični fenomen in 
je znak izpostavljen kot estetska funkcija.  
V  delu »Numbers in Color« iz leta 1958–59 lahko opazimo, da je Johns uporabil številke, ki kot 
ostali čisti znaki primarno funkcionirajo konvencionalno. V tem primeru gre za številke, ki imajo 
svojo primarno vlogo znotraj formalne oziroma egzaktne vede (matematike), ki ima za cilj 
definiranje abstraktne strukture preko uporabe logike. Se pravi, številke primarno funkcionirajo 
znotraj matematičnih struktur, kot bi v primerjavi s črkami rekli, da črke primarno funkcionirajo 
znotraj lingvističnih struktur, kar pomeni, da je njihova konvencionalna raven pri Johnsu 
degradirana. Izključitev znaka (številke) iz njegove primarne funkcije, ponuja mrežo pomenov, ki 
so posebej poudarjene iz razloga, ker se nahajajo na površini slikarskega platna. To, da je številka 
uporabljena na slikarskem platnu, lahko poudari njeno estetsko funkcijo (postaja objekt – medij, ki 








Slika 14 Jasper Johns, Numbers in Color, 1958-1959, enkavstika in časopis na platnu, 168,91 x 125,73 cm, Collection 
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York. 
 
O čistem znaku Rotar govori tudi na ravni stilizacije, ki skozi zgodovino ustvarja hkratno 
kontinuirano nastajanje aluzivnega in čistega znaka. Takšna vrsta znakov sega od egipčanskih 
hieroglifov, ki vsebujejo dvojno funkcijo sporočanja in predstavljanja ter zgoščujejo sporočilo in 
predstavitev do potrebne intenzivnosti. Hieroglifi predstavljajo razmerja pri pisavi v podobah 
oziroma aluzivne znake, kjer je sporočilo upodobljeno.61 To vrsto znakov bi lahko opredelili kot 
križišče degradiranih konvencionalnih pomnjenj, saj aluziven znak sam po sebi zadostuje preko 
podobnosti, vendar jih enostavno ne moremo prišteti k čistim aluzivnim znakom, saj gre za pisavo. 
Stilizacija se je odvijala na podlagi različnih stilno historičnih obdobij v skladu z veljavno 
pomensko smiselno formacijo različnih realizacij istega motiva. Konkretno gre za časovno 
kulturološki kontekst, kjer je na osnovi konvencij sestavljena in grupirana selekcija prizorov, oseb 
ter ostalih pripovednih elementov na upodobitvah, kar kaže na variabilnost njihove pomenske 
 




vrednosti do pojmovno smiselnih formacij. Rotar navaja obdobja, ki so ustvarila kontinuirano 
upodabljanje: antična doba (reliefi, vaze ...), rimska, romanska, gotska in vse do naših časov. 
Osnova vseh kontinuiranih upodobitev je ilustrativnost.62 To pomeni, da gre pri kontinuiranem 
upodabljanju za aluzivno odslikavo znanega dogajanja v pojmovni strukturi zgodbe. Stilne 
realizacije tako predstavljajo konkretna srečanja pojmovno smiselne formacije in njenega koda, 
oziroma pojmovno predstavo aktualnih dogodkov preko estetske strukture kot medija. Določena 
zgodba vsebuje primarno funkcijo, ki ji upodobitev služi kot spominska opora. Če kot 
najpreprostejši primer vzamemo zgodbo Adama in Eve, ki bi predstavljala upodobitev dveh nagih 
figur pod jabolkom, bomo dognali, da upodobitev nima primarne vloge informativnosti, ampak je 
samo informativna do te mere, kolikor služi sami zgodbi kot spominska opora. Upodobitev 
ponazarja besedilo, da preko likovnih sredstev zgosti informacijo in ustvari pomensko 
prekvalifikacijo.  
Torej je sorodnost kontinuirane upodobitve in črkovne strukture v pomnjenju zgodbe, v narativni 
transparentnosti, ki se dogaja na dva načina: aluzivne strukture se pojavljajo kot podobna aluzivna 
struktura, čisti znaki kot deskriptivna ter pomenska struktura, konvencionalno pomenjena; za oboje 
velja pomnjenje zgodbe. Rotar pravi, da ne moremo trditi, da se je kontinuirano upodabljanje skozi 
hieroglife spremenilo v pisavo, ker črka in podoba obstajata kot dve bistveno drugačni likovni 
strukturi, čeprav druga ob drugi učinkujeta ter nastajata vse do danes in se njuni pomenski področji 
delno prekrivata.  
 
3.1.2 ALUZIVNI ZNAK 
 
Aluzivni znaki so podobe naravnih fenomenov, ki hkrati odsevajo v znaku in pojmu. Istočasno se 
pomeni in naravni fenomeni odslikujejo v znaku, vendar se znak ne projicira v naravo, ampak se 
ponuja kot projekcija pojma v naravo. Torej, če imamo naslikano podobo figure, se tovrstna figura 
kaže kot človek v pojmu in znaku hkrati, istočasno se pomen (ideološki pomen) ter človek (kot 
naravni fenomen) kažeta v znaku, ki funkcionira kot projekcija pojma v naravo. Aluzivne znake 
lahko predstavljajo simboli, alegorije in upodobitve vseh tipov. Kot pravi Rotar, gre pri »aluzivnih 
 
62 Prav tam, str. 36. 
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znakih predvsem za paralelizem z naravo, podobno odslikavo tistega zunaj znaka, kar s pomočjo 
podobnosti fiksiramo preko enote repertoarja izkušenj oziroma pomneče predstave, ne da bi ga 
zajeli, vzpostavili identičnost, ki je v tem oziru le iluzija.«63  
 
Alegorija kot likovna realizacija pomeni predstavitev abstraktnih pojmov, naravnih pojavov, misli 
idej, moralnih kategorij in duševnih stanj, skratka vseh fenomenov, ki ne zastopajo materialne 
oblike preko personifikacije oziroma figur. Alegorijo lahko ilustriramo na način, da rečemo, da je 
posneta podoba človeške figure, ki predstavlja pojem in nekatere značilnosti pojma, kot je na 
primer pravica, katero predstavlja podoba ženske figure z zvezanimi očmi ter s tehtnico v roki. Po 
Rotarju alegorija in simbol predstavljata najizrazitejša aluzivna znaka, ki vsebujeta dodatno 
konvencionalno pomnjenje, razlika med njima je različnost narave njune aluzivnosti ter 
konvencionalnega pomnjenja. Pri alegoriji aluzivnost vzpostavlja pojmovno likovni paralelizem, 
pri simbolu se čista aluzivnost vzpostavlja preko pomnjenja naravnega pojava in pomeni 
transcendenčni pojem.  
Montaža alegorij je predstava montaže pojmov, v slikarstvu so vse od renesančne dobe znane 
alegorične upodobitve (Sandro Botticelli »Pomlad«). Pojmovna montaža je lahko naslikana kot 
montaža človeških figur, ki se po veljavnem kodu transparentnosti uvrščajo v specifični red – 
prizore, figure brez pripovedi, skratka primarno se naslanjajo na pojmovno pomensko povezavo. 
Alegorija predstavlja poseben način odslikave. Formulacija estetske strukture na alegoričen način 
pomeni pojme, podobnost med  naravnimi fenomeni in pojmi v njihovi različnosti, ki pomenijo ter 
prikrivajo aluzivnost ali podobnost kot rezultat projekcije. Alegorija vsebuje specifičnost znaka in 
znamenja. Pomenska struktura alegoričnih montaž je dvojna: kot vsi ostali aluzivni znaki, pomeni 
alegorija podobo upodobljenega, poleg tega pomeni pojmovno na konvencionalen način, kar 
pomeni, da upodobitev pomensko klasificira po določeni tipologiji iz pojmovne strukture. 
Pojmovna struktura se pri alegoriji kaže kot materialno resnična in uresničena v karakterističnih 
lastnostih. Karakteristične lastnosti povezujejo podobo človeške figure preko predstave z ustreznim 
pojmom. Pojmovno pomnjenje se na konvencionalen način vključuje kot historična selitev pomena 
(kot so recimo antični ideali, uporabljani v renesančni dobi).  
 




Degradiranje pomena pri alegoriji ne vključuje radikalnih odklonov, kot je to primer v čistem 
znaku, saj je čisti znak sam po sebi abstrakten. Alegorične podobe delijo podobnost z upodobljenim 
in zato ni nujno, da sta pojem ter likovna struktura prekinjena. Stilizacija alegoričnih podob vsebuje 
večje ali manjše odklone podobnosti od naravnih predmetov, le-ti odkloni se dogajajo v razmerju 
do lepotnega ideala, ki predstavlja ključ razumevanja pojmovno smiselne formacije. Alegorija se 
je kot likovna struktura uporabljala v različnih stilnih obdobjih, naseljena z različnimi intenzivnimi 
znamenji, kar do določene mere določa likovno strukturiranje alegorije – način stilizacije, način 
montiranja v prizore, material, format itn. Zaradi tega alegorične strukture zelo malo oscilirajo med 
aluzivnim in čistim znakom, čeprav se od aluzivnosti nikoli bistveno ne oddaljijo.  
 
Za razliko od alegorije, simbol predstavlja znak, katerega pojmi se grupirajo okoli pomenskega 
jedra in se lahko na tak način pojmi gibljejo v neposredni bližini hierarhičnega vrha klasifikacije. 
Pomnjenje simbola lahko funkcionira aluzivno in konvencionalno ali samo konvencionalno, 
vendar obvezno pomeni specifično grupirano pojmovno strukturo.  
Rotar kot primer navaja lobanjo kot simbol smrti, smrtne nevarnosti, minljivosti posvetnega, 
najvišje modrosti, pri kateri je vidno, da se pojmi grupirajo okoli fenomena smrti, ki je pomensko 
dominanten, vsi ostali pojmi so v stiku z njim in lahko pride do izraza v različnih kontekstih, ki 
omogočajo to veljavnost.64 Tak primer orisuje aluzivno in konvencionalno pomnjenje. 
Konvencionalno pomnjenje pomeni, da gre za ustaljene pomenske realizacije, ki jih lahko 
pripišemo tradiciji. Aluzivno pomnjenje se dogaja tedaj, ko likovna struktura s podobnostjo do 
naravnega fenomena preko pomneče predstave usmerja pomnjenje v grupiran pomenski kompleks 
(miselno operacijo).  
Tako se lahko na primer križ kot lobanja grupira v simbolno pojmovno strukturo, križ lahko 
razumemo kot božansko naravo, trpljenje Kristusa in različne pojmovne formacije okrog boga ter 
božanskega, tako križ postaja vrh krščanske pojmovne formacije. Opazimo lahko, da gre pri 
simbolu za kompleksno razmerje konvencionalnega in aluzivnega pomnjenja. Za vzpostavitev 
konvencionalnega pomnjenja simbola je potrebna prekvalifikacija strukture aluzivnega pomnjenja. 
Aluzivni simbol je znak, podoben naravnem fenomenu, ki mu pripišemo določene lastnosti, v 
skladu s pomnečo predstavo, ki je odvisna od repertoarja izkušenj, s katerimi sega v pojem in je v 
 
64 Prav tam, str. 54. 
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veljavni pojmovno smiselni formaciji vrh klasifikacijske sheme ter tako predstavlja ključ 
pomnečega. Se pravi, upodobitev lobanje, kot naravnega fenomena preko podobe, ustvari 
redukcijo/ustvari aluziven pomen (smrtne nevarnosti, minljivosti) in se povezuje preko pomeneče 
predstave s ključnim pojmom oziroma smrtjo. Tako je lobanja kot simbol vedno prepuščena usodi 
krščanske ali ustrezne pomenske klasifikacije in se njena klasifikacija ustvarja znotraj usode, ne da 
bi bila sama usoda. Tako se pojmi vedno gibljejo okoli simbola v določenem racionalnem področju 
in kot taki vedno postajajo osnova smiselnih formacij. Pomnjenje simbola se ne kaže kot izsek, 
ampak se povezuje preko pomneče predstave in transcendentnega pojma, ki je izhodišče formacije.  
Razlika med alegorijo in simbolom je velika. Alegorija, kot smo videli, preko antropomorfnih 
likovnih struktur, pomeni določene jasno definirane pojme in jim daje iluzijo objektne navzočnosti. 
Alegorija je praviloma antropomorfna in zaradi enakovrednosti projiciranih klasifikacij (podobe 
ter naravnega fenomena) so potrebni dodatki (kot je tehtnica, zlomljeno kopje itn.), ki usmerjajo 
pomenski tok. Tako lahko alegorijo okarakteriziramo kot literarno, kar kaže na to, da so likovne 
realizacije alegorij deskriptivne in preko posebnih atributov omogočajo prepoznavanje pojma.  
Pri simbolih so dodatni atributi nepotrebni ravno zaradi pojmov, ki se gibljejo in klasificirajo okoli 
simbola, ali drugače rečeno, simbol je sam po sebi podrejen konvencionalni klasifikaciji, ki ga 
določa.   
Poleg alegorije in simbola je bistveni del osnove vseh aluzivnih znakov skupni imenovalec podoba. 
Upodobitev v semiotiki pomeni formulacijo podobnosti podobe. Podoba predstavlja podobo 
upodobljenega. To pomeni, da obstaja distanca oziroma različnost med pomenom in formulacijo 
na način podobnosti. Očitno je, da podobnost tukaj ne predstavlja enakosti niti identičnosti, ampak 
je posebna pomenska relacija, ki je lastna aluzivni odslikavi in katere pri aluzivnih znakih ni 
mogoče odmisliti. Podobnost tako predstavlja edini način, da se odslikovanje naravnih fenomenov 
sploh dogaja. Podobnost omogoča primerjavo upodobljenega s podobo, upodobitev predstavlja akt 
formalno pomenske transmisije. Pri iluzionističnih podobah je primerjava verifikacija, ker gre za 
to, da je verifikacija iluzionistične podobe mogoča le znotraj iluzije. V bistvu obstaja radikalna 
različnost v primerjavi podobe in naravnega fenomena, kot sem že omenil, podoba človeka ni 
človek. Med dejanskim in upodobljenim človekom je nepremostljiva razdalja upodobitve, 




prepoznavanja je ključna, saj omogoča primerjanje. Iluzija postane pomenski fiktivni preskok, ki 
se dejansko ne izvrši, ampak ga omogočajo določeni prepoznavni (transparentni) kodi.65  
 
Po opisanih specifikacijah vsebina likovne govorice temelji na likovni semiotiki. Po Rotarju 
semiotika predstavlja znanost o diskurzih in znakovnih praksah. V tem smislu bi lahko rekli, da 
objekt semiotike predstavlja semiotični diskurz kot materijo, katero ima semiotika namen obdelati. 
Tako zastavljena semiotika znotraj likovne umetnosti (slikarstva), predstavlja znanost o ideologiji 
likovne umetnosti. Opazili smo, da znaki vedno funkcionirajo preko kompleksne mreže pomenov, 
kar vključuje določene mehanizme, ki se prepletajo med prikritostjo konvencionalnih, umetniških 
in ideoloških stališč, zato je potrebna likovna govorica, da bi razkrili tovrstne ideološke dimenzije. 
Dimenzije se razkrivajo na metaforično-semantični ravni preko znaka, strukture znaka, uporabe 
barve kot znaka in na sintaktično-metonomijski ravni, ki prikazuje umetnost kot zgodovinsko 
družbeno institucijo. Umetniško delo se definira preko povezave umetniškega dela in interpretacije. 
Interpretacija se vzpostavlja preko opažanja likovnega koda, ki kot slika izhaja iz pogleda na svet  
(vrednotenja, prepričanja, pomnjenja) gledalca, umetnika, sveta umetnosti in kulture. Lahko bi 
rekli, da skrita tekstualna mreža drži pojem in vrednotenje umetnosti znotraj svojih smiselnih mej, 
ustvarjajoč iluzijo edinstvenega pomnjenja, ki omogoča razliko med umetniškim ter neumetniškim. 
Rotarjeva likovna govorica nam omogoča razkrivanje določenih ideoloških aspektov, ki so 
običajno prikriti v umetniškem delu, ustvarjajoč iluzijo, da ne obstajajo ali da je umetniško 




65 Prav tam, str. 67–68. 
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3.1.3 PRAKTIČNI PRIMERI SEMIOLOŠKE INTERPRETACIJE 
  
Kot je vidno, je semiotika zahtevna in kompleksna veda, ki ima namen razložiti mehanizme, ki so 
zasnovani na vizualni ravni. Vizualnost je odvisna od kompleksne mreže oziroma razmerja 
verbalnega, ki je zasnovano na konvencijah in nam kot taka omogoča razložitev umetniškega dela. 
Vsako diskurzivno prikazovanje objekta predstavlja opis, preko jezika se navajajo in razlagajo 
njegove lastnosti ter videz objekta. Vizualnemu aspektu lahko pripišemo neanalogne tekste, 
oziroma tisto, kar ni neposredno prikazano. Slika lahko opisuje objekt, ko preko svojih simboličnih 
aspektov ne prikazuje videza objekta, temveč posredno kaže na njegove lastnosti. Slika lahko 
referira, oziroma označuje preko naslova (imenuje objekt), ko poimenovani objekt definira kot 
znak, preko katerega označuje objekt v jeziku ali vizualnem in pikturalnem izražanju, ali tako, da 
vizualni znak uporablja kot dobesedno prikazovanje objekta preko aluzivnega znaka ali 
lingvističnega pisma. 
Tako na primer abstraktno slikarstvo predstavlja eno izmed prvih praks, ki kaže na to, da sta jezik 
in vizualni aspekt dokaj enaka sistema, ki sodelujeta v določanju vsebine. Kot smo videli, aluzivni 
znak kot neposredna upodobitev objekta ali naravnega fenomena ni nikoli direktno navezan na 
objekt, ampak je določen znotraj prepričanj, konvencij, kulture in ostalih mehanizmov, ki določajo 
pomen objekta. Na primer, abstraktne slike Barnetta Newmana, »The Stations of the Cross« iz leta 
1966, prikazujejo križanje in arbitrarno označujejo ali kažejo na stanje križanja. Tovrstno stanje ni 
vidno oziroma ni vizualno prikazano, vendar se nanj kaže preko odnosa pikturalnega pomnjenja 
slike in lingvističnih označencev (pomena naslova). Če se pomen označevanja radikalizira, potem 
bi lahko rekli, da Newmanove slike ne referirajo zgodovinskega stanja križanja, ampak na to stanje 
referirajo preko tekstov, ki razlagajo (mentalno prikazujejo) križanje Kristusa. Torej slika ne 
referira k realnosti, ampak k tekstualnemu ustvarjanju pomena, smisla in vrednot. Referiranje ali 
označevanje se ustvarja kot razmerje med pikturalnim tekstom slikarstva in lingvističnim 





Slika 15 Barnett Newman, The Stations of the Cross (serija 14 slik), 1958-1966, (Collection of Robert and Jane Meyerhoff) 
National Gallery of Art, Washington, D.C. 
. 
Rečemo lahko, da slika ne prikazuje na način, da enostavno optično obstaja ali tako da dobesedno 
referira na objekte sveta, temveč konvencionalno referira objekte na način, da usmerja, oziroma se 
vsebinsko navezuje preko drugih slik ali tekstov (zgodovinskih umetniških tekstov, religioznih, 
ideoloških itn.).  
Ko govorimo o semiotiki, se je nemogoče izogniti umetniku Josephu Kosuthu in njegovemu 
konceptualnem delu »One and three chairs« iz leta 1965.  To delo nam ponuja praktičen primer 
semiotičnega razvrščanja umetniškega dela. V jeziku semiotike realen stol predstavlja objekt ali 
fenomen, torej obstaja kot označevalec. Fotografija stola se lahko razume kot aluzivni znak ali 
označenec. Definicija iz slovarja predstavlja idealiziran stol, ki ni določen in tako ustvarja 
nedoločeno pomensko strukturo – preko čistega znaka ustvarja lingvistično redukcijo pomenov ter 
funkcij (predstavlja arbitrarno povezavo med označevalcem in označencem, ali kot samo stalni 
sistem predstavlja označenca). To delo zelo dobro ilustrira strukturalistične mehanizme in pri njem 
lahko postanemo priča povezanosti različnih znakovnih struktur ali njihovi funkciji kot posebnem 
fenomenu. Ravno na to je opozarjal tudi Rotar, in sicer, da tovrstne strukture korespondirajo med 
seboj ali kot posebni fenomeni funkcionirajo samostojno. Torej, Kosuthovo delo razpolaga z 
različnimi znakovnimi predstavami, kar nam ponuja, da delo preberemo preko definicije stola. Ko 
se prebere definicija, gledalec razmišlja o stolu, ki se nahaja zraven njega (objekt). V primeru, da 
stol in fotografija stola nista zraven definicije, bi si gledalec ustvaril predstavo popolnoma drugega 
stola, ki bi izhajala iz njegovih izkustev. Naslov dela že sam po sebi sugerira na to, da lahko kot 
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gledalci percipiramo en stol ali kot tri različne. Delo v tem primeru angažira in sooča gledalca z 
idejo stola v fizični, reprezentativni ter verbalni obliki. Kosuth je pri tem delu raziskoval, kako sta 
reprezentacija objekta in njegova zgodba povezana z objektom ter ali ima določena znakovna 
oblika večjo vrednost v odnosu do druge.  
 
Slika 16 Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965, leseni stol, fotografija lesenega stola, fotografija definicije stola, 
MoMA, New York. 
 
 3.1.4. STRUKTURA  REPREZENTACIJE 
 
Sedaj, ko smo spoznali strukturo semiotičnih mehanizmov, se lahko usmerimo k pojmu 
reprezentacije, ki nam razkriva, kako reprezentacija funkcionira. Kot smo že videli, reprezentacija 
temeljno ne pomeni refleksije, temveč pomeni vključevanje selekcije in oblikovanja, skratka 
konstrukcijo pomena. To pomeni, da določeni objekt, situacija ali slika šele naknadno, ko se 
procesira, obstaja kot reprezentacija. 
Po Stuartu Hallu reprezentacija predstavlja zelo pomemben del procesa, preko katerega se 
proizvaja pomen in razumevanje med pripadnikom kulture. Reprezentacija na določen način 
predstavlja sistem vrednotenja, idej in praks, ki imajo načeloma dvojno vlogo. Dvojna vloga temelji 
na tem, da se vzpostavi določeni red, ki omogoča posameznikom orientacijo v materialnem in 
družbenem svetu ter da komunikaciji omogoči posredniško vlogo med članom skupnosti, 
ustvarjajoč kod, ki jim omogoča imenovanje in klasificiranje različnih aspektov njihovega sveta 




načine pogledov na svet in razumevanje socialnih odnosov. Hall navaja, da se lahko teorije 
reprezentacije klasificirajo v tri skupine: zrcalne teorije (reflektivne teorije), intencionalistične in 
konstruktivistične teorije. 
Preko zrcalne teorije se pomen nahaja v objektu, osebi, ideji ali dogodku v stvarnem svetu, ko jezik 
funkcionira kot zrcalo, oziroma reflektira resničen pomen, ki že obstaja v svetu. Tovrstna teorija, 
po kateri jezik funkcionira tako, da enostavno zrcali ali posnema resnico, ki je že tukaj in ki je 
fiksirana v svetu, je identična mimetični teoriji. Ampak kot vemo, je problem te teorije vprašljivost 
možnosti reprezentiranja realnih stvari. Pri vizualnem aspektu je treba vedno vedeti, da so to 
dvodimenzionalne slike oziroma nič, razen znakov, ki referirajo na realen objekt. Kot sem že 
omenjal, podoba npr. drevesa se lahko deli na enake vizualne podobnosti z realnim objektom 
(tekstura, oblika ...), ampak dvodimenzionalna podoba drevesa predstavlja znak – nikoli se ne sme 
izenačiti z naravnim fenomenom (drevesom), ki obstaja v naravi. Če je pomnjenje kulturni 
»produkt« oziroma produkt konvencije, je tudi jezični znak za drevo (realni objekt) različen pri 
pripadnikih drugih kultur. Čeprav obstajajo različni jeziki, vsaka kultura vsebuje kod, ki povezuje 
pojme z besedo ali s podobo, kar pomeni, da ima vsaka kultura besedo za naraven fenomen drevesa 
in ga določa kot pravo drevo. Obstajajo tudi »abstraktni« pojmi oziroma izgovorjena beseda ali 
podoba, ki ni »drevo«, ampak nekaj, kar preko znaka ali pojma določa koncept drevesa, da bi lahko 
bila razumljena kot drevo.66 Preko tovrstnega koda je mogoče vzpostaviti komunikacijo z drugimi 
kulturami. V okvirjih konvencij različnega jezika uporabljajoč kode, smo sposobni, da preko 
naučene šifre, ki povezuje drevo z besedo, komuniciramo z drugo kulturo. 
Po intencionalistični teoriji je avtor določenega dela tisti, ki jezikom pogojuje svoje edinstveno 
pomenjenje sveta. Besede pomenijo to, kar avtor želi, da pomenijo. Vendar, če želimo vzpostaviti 
uspešno komunikacijo, ugotovimo, da pomnjenje ne more obstajati kot privatna ali lastna stvar, saj 
mora biti »gibljiva« znotraj družbenih in lingvističnih konvencij, ki so lastne določeni skupnosti. 
Bistvo jezika predstavlja komunikacija in ravno to je odvisno od jezičnih konvencij ter skupnih 
kodov. Prilaščanje jezika kot namernega pristopa, ki je lasten samo določeni skupnosti, ne drži, ker 
naša lastna pravila, kolikor tudi osebna, morajo vsebovati pravila, kodekse in konvencije, da bi bila 
 
66 Stuart HALL, „REPRESENTATION, Cultural Representations and Signifying Practices,.“, SAGE Publications, 
1997, str. 15–24, dostopno na <https://pages.mtu.edu/~jdslack/readings/CSReadings/Hall%20-
%20Representation.pdf>  (4. 5. 2020). 
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komunikativna. Jezik je družbeni sistem, kar pomeni, da morajo naše lastne misli sodelovati z 
vsemi pomeni besed ali podob, ki so ohranjene na našem jeziku, da bi bile komunikativne.67  
Po tretji, konstruktivistični teoriji, pomenjenja ne določajo niti stvari same po sebi niti posamezniki, 
temveč se konstruira preko uporabe sistema reprezentacije, kot so to pojmi in znaki. Po tem 
pristopu ne smemo izenačiti materialnega sveta, v katerem obstajajo ljudje in stvari, s simboličnimi 
praksami ter procesi, skozi katere reprezentacija, pomnjenje ali jezik funkcionirajo.68 To pomeni, 
da lahko imajo znaki svojo materialno dimenzijo, ki funkcionira preko svoje simbolike. Recimo, 
da bi se naslikala slika, mora vsebovati naneseno barvo na platno, ampak »fleki«, ki so naneseni, 
izgubljajo svojo materialno vlogo barvnega fleka in se pretvarjajo ali simbolično reprezentirajo 
podobo.  
Po Hallu reprezentacija predstavlja proces, ki povezuje stvari, pojme in znake. Brez pojmovnih ali 
konceptualnih map (mentalnih map) ne moremo konstruirati »verige« izenačevanja med stvarmi, 
ki obstajajo v svetu, znakov, oziroma jezika, ki naprej reprezentirajo stvari. Reprezentacija 
proizvaja pomene znotraj jezika. V procesu reprezentacije uporabljamo znake, organizirane v 
različne jezike, da bi smiselno komunicirali z drugimi ljudmi. Jeziki lahko uporabljajo znake, da 
bi vzpostavili simbolizacijo, referirali na določene predmete, osebe in dogodke, ki obstajajo v 
realnem svetu. Ampak jeziki lahko referirajo na imaginarne stvari in nadrealne, fantastične svetove 
ali abstraktne ideje, ki nikakor ne sodijo v naš materialen svet. Hall ilustrira primer semaforja 
oziroma rdeče in zelene luči, ki se lahko v različnih kulturah drugače imenujejo, ampak imajo preko 
prometnega jezika isto funkcijo ter pomen – rdeča pomeni, ustavi se, zelena pojdi. Tukaj lahko 
rečemo, da imamo znak (barvo), ki lahko ima različne pomene v različnih kulturah, ampak jezik 
(v tem smislu prometni jezik) je tisti, ki preko koda prenaša pomen znaka in nam omogoča 
razumevanje istega koncepta. Torej, ne obstaja enostaven odnos zrcaljenja, posnemanja ali 
direktnega odnosa med jezikom in realnim svetom. Jezik ne deluje kot ogledalo, ampak 
pomnjenje proizvaja znotraj jezika.69 
 
 
67 Prav tam, str. 25. 
68 Prav tam, str. 25-26. 




Z vprašanjem reprezentacije se je ukvarjal Ferdinand de Saussure, čigar delo je bilo blizu tistemu, 
kar je bilo označeno kot konstruktivistični pristop. Osnovni Saussurejev lingvistični princip je 
utemeljen na tem, da vsak znak v jeziku vsebuje dva elementa: element označevalec, ki se nanaša 
na stvari mentalne predstave in element označenec, ki se nanaša na fizične čutne podobe, izražene 
v jeziku. Odnos med elementoma kreira znak, ko znaki organizirani v jezik, proizvajajo pomnjenje. 
Oziroma samo pomnjenje se ustvarja znotraj dveh elementov. Kar kaže na to, da ne obstaja nič v 
naravi in materialnem realnem svetu, na kar se znak nanaša, ampak samo mentalna podoba oziroma 
pojem, izenačen s čutno podobo tega, kar ga reprezentira.70 
Saussurejevo teorijo lahko razumemo na način, da odnos med označencem in označevalcem ni 
trdno fiksiran. To pomeni, da lahko besede spreminjajo pomnjenje pojmov. Se pravi koncepti ali 
pojmi, na katere se nanašamo, se lahko zgodovinsko spremenijo, ker se tudi razumevanje spreminja 
in logično s tem konceptualna mapa kulture, kar rezultira s tem, da se skozi različne kulture ter 
toke različnih zgodovinskih dogodkov drugače klasificira in razmišlja o svetu.  
Roland Barthes je semiotični pristop utemeljil na kulturnih predmetih, ki prenašajo pomen, ali 
kulturni praksi, ki je odvisna od pomena izkoriščanja znakov. Tolmačenje kulture kot teksta, je 
omogočilo, da se lahko vsakdanji pojavi, dogodki ali umetniška dela tolmačijo kot določena praksa 
označevanja, ki je odvisna od konteksta, iz katerega izhaja in v katerem se interpretira. Na ta način 
lahko reklame, medijske podobe, uniformnost (modni trendi) in hrano tolmačimo kot tekste, v 
katerih so vpisani dodatni pomeni. Reklame ne reprezentirajo samo oblike prodaje določenih 
artiklov, ampak predstavljajo tudi manipulativni aparat, preko katerega se lahko vzpostavi pogled 
na svet in realnost. Znotraj semiotičnega pristopa lahko ne samo podobe in besede, temveč tudi 
objekti funkcionirajo kot označevalci v proizvajanju pomena. Obleka lahko ima enostavne 
praktične funkcije, da prekriva telo in ga zaščiti od zunanjih vremenskih situacij, ampak obleka 
lahko tudi funkcionira kot znak, lahko konstruira pomnjenje ter vsebuje sporočilo. Torej po 
Barthesu lahko obleka predstavlja znak, ki vsebuje podtekste, kar pomeni, da obleko recimo delimo 
na elegantno, večerno, športno, delovno itn. Vsi ti podteksti kažejo na to, da lahko obleka 
predstavlja znak. Druga funkcija obleke sodi k tistemu, kar Barthes imenuje konotativno pomnjenje 
in se pripenja jeziku mode.71 Torej, takoj, ko rečemo jezik mode, pomnjenje ni nevtralno, temveč 
 
70 Prav tam, str.. 31–32. 
71 Prav tam, str. 36–39. 
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se formira v odnosu do oblikovanega družbenega diskurza, kar kaže na skupine, ki vsebujejo 
določeno moč. Takšen aspekt jezika po Barthesu predstavlja ideološki govor, saj močne skupine 
vsebujejo moč transformacije realnosti in podobe sveta. Barthes to vrsto modnega jezika znotraj 
obleke kot znaka tolmači kot mit, ki izhaja iz dualne narave kodiranja na nivoju jezika. Mit osnovno 
pomnjenje črpa znotraj metajezika, ki je zgodovinsko utemeljen in je konstruiran na nivoju 
kulturnih, družbenih ter ekonomskih odnosov, ki proizvajajo določene pomene. Po tem lahko 
rečemo, da je pomnjenje mita ustvarjeno znotraj diskurzivnega polja, kar nam govori o tem, da je 
realnost konstruirana ali posredovana in da je nujno dualna, ne pa neposredno reflektivna ali 
samoumevna.72 
Michel Focault namesto pojma jezika uporablja pojem diskurza, da bi označil sistem 
reprezentacije, oziroma sistem proizvajanja pomnjenja. Diskurz v svoji splošni definiciji pomeni 
povezovanje pisanja ali govora kot stičnega koncepta. Foucault diskurz jemlje kot produkcijo 
znanja, ki na določen način ustvarja jezik in na tak način konstruira temo. Diskurz lahko vpliva na 
oblikovanje idej v praksi in se uporablja za urejanje ravnanja do drugega. Diskurz na določen način 
ustvarja pravila, določa temo in definira razumljiv način govora, pisanja ali vedenja, ampak po 
drugi strani tudi izključuje ter omejuje drugačen način govorjenja, odnosa do teme ali konstruiranja 
znanja do nje. Pojem diskurza predstavlja kompleksno nadgradnjo govora, pri diskurzu se upošteva 
več kot to, kar označuje sam govor, nanaša se na izjave, ki so nekaj več od besede, na proizvodnjo 
teksta, ki je odvisna od različnih faktorjev. Diskurz se ne tolmači samo kot organizacija govora ali 
pisanega teksta, temveč zajema tudi semantični in pragmatični nivo.73 Foucault je pri tej tezi menil, 
da nima nobenega pomena zunaj diskurza. Po tej teoriji nam je jasno, da Foucault ni obravnaval 
izvora fenomenov ali pojavov, ampak je bil predvsem osredotočen na izvor pomena pri pojavih. 
Po Foucaultu fizične stvari in dejanja obstajajo, ampak so samo prevzeti ter postavljeni kot 
predmeti znotraj diskurza, oziroma stvari lahko poznamo in jih jemljemo kot predmete, ampak 
tisto, kar jim daje smisel, je diskurz. 
Po Foucaultu sta za doseganje diskurza pomembna znanje in resnica, ki  se nanašata na določanje 
stvari znotraj časovnega konteksta. Stvari so nekaj pomenile in so bile resnične samo znotraj 
posebnega zgodovinskega konteksta. Vsako obdobje je »izdelovalo« oblike lastništva, predmetov 
 
72 Prav tam, str. 39–41. 




in praks, ki so se nanašale na znanje znotraj določenega obdobja, vsaka doba se je med seboj 
temeljno razlikovala, med njimi ni bilo kontinuitete. Na primer duševne bolezni so v določenih 
obdobjih predstavljale samo norost, ampak so se dejansko pojavile kot smiseln konstrukt takrat, ko 
so se razdelile, opisale ali znanstveno razložile in so šele takrat postale ustrezen viden predmet.74 
Za Foucaulta pristop do reprezentacije ni enostaven, reprezentacija se ustvarja znotraj diskurza, ki 
zajema znanje in smisel. Po njem diskurz predstavlja najpomembnejši del tvorjenja pomena. 
Diskurz zagotavlja človeško in družbeno stališče, ki organizira razumevanje, prakso, prepričanja, 
skratka ureja celoten družbeni sistem. Njegova definicija je veliko širša od jezika in vključuje 
mnogo drugih elementov prakse, institucionalne ureditve. V kulturi se pomnjenje pogosto določa 
na osnovi analiz – narativov, izjav, množičnih podob, celotnih diskurzov, ki delujejo v različnih 
tekstih in področjih znanj o določenih temah, ki so zavzele avtoriteto.  
Na primer medijska reprezentacija ne predstavlja realnosti, je ne reflektira, temveč jo reprezentira. 
Reprezentacija se lahko v tem smislu definira kot podoba, oziroma podobnost z določenim 
predmetom ali reprezentacijo predmeta, ki obstaja v realnem svetu. Poleg predmeta so to lahko 
osebe, skupine in dogodki, ki se predstavljajo ali so celo na videz prikazani neposredno. Vizualna 
reprezentacija  je dokaj specifična v odnosu do verbalne, ker vizualna reprezentacija ponuja 
ponovno prikazovanje predmeta, oziroma se v veliki meri razume kot lastno doživljanje realnosti, 
zaradi česar jo ljudje dostikrat izenačujemo s svojim lastnim videnjem sveta. Medijske podobe so 
prevzele nadvlado v našem vsakdanjem življenju oziroma družbenem življenju. Nahajajo se v 
medijih z razlogom, da bi bile v fokusu medijskih konzumentov in ravno iz tega razloga morajo 
zagotavljati različne  taktične aspekte, kot so: mističnost, seksualnost, šokantnost itn. Kot je 
mogoče pri sliki podobo zamenjati z naravnimi fenomeni, ravno tako se večina izkustev, za katere 
mislimo, da so naša lastna, niso neposredno doživeta. Medijska vsebina in produkti zahtevajo 
večdimenzionalno tekstualno analizo, da bi razkrili različne forme diskurzov, narativnih strategij, 
ideologij, konstrukcij medijskih podob itn. 
 
Po Hallu bi lahko reprezentacijo opredelili kot nekaj, kar ni dokončno določeno. Razlaga pomena 
je spremenljiva, odvisna od občinstva oziroma osebe, kulturnega ali zgodovinskega konteksta (kje 
 
74 Prav tam, str. 44–54. 
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ali kaj se predstavlja, ali vidi). Reprezentacija ni fiksna, zato ne obstaja noben pomen, ki bi ga 
lahko ponovno predstavili. Vsaj v osnovni definiciji reprezentacija pomeni predstaviti nekaj, kar 
že vsebuje pomen. Lahko bi rekli, da reprezentacija v svoji osnovi vsebuje kulturno stališče. 
Osnovna kultura se začne s skupinskimi konceptualnimi mapami. Sistemi klasifikacije se učijo 
preko zapletenega kulturnega sistema klasificiranja, ki ga določajo skupna prepričanja ali 
konceptualne mape, od katerih so odvisni naši pogledi na svet. Vidimo, da jezik predstavlja aparat 
določanja pomenov. Vsaj v širšem pomenu pomeni verbalno, digitalno komunikacijo in vizualno 
preko podob, skratka kar koli, kar daje znak. Jezik tako zapira krog reprezentacije ali zunanjega 
pomena sveta, ko jezik eksternalizira pomen, reprezentacija postaja veljavna. Barthes in Foucoault 
sta razkrila, da znotraj reprezentacije vedno beremo nekaj, kar ni neposredno opazno ali vidno, 
odsotnost pomeni toliko, kolikor je prisotnega ter je mogoče podrediti pričakovanju, ki ga 
prinesemo do reprezentacije (slikarske, medijske podobe, teksta, medijskih produktov itn.).  
 
Sedaj se lahko vrnemo k umetnikom, ki problematizirajo reprezentacijo znotraj slikarske prakse. 
Predvsem bi omenil Gerhard Richterja in Marlene Dumas.  
Gerhard Richter kot predstavnik postmodernističnega ali sodobnega slikarstva, predstavlja 
pomembno figuro, ki je značilna za eklektični pristop k slikarski praksi. Za njegovo delo je 
predvsem značilno to, da je svojo slikarsko prakso konceptualno zasnoval na konceptu krogotoka 
medijskih podob v relaciji do slike. Ko opazujemo Richterjevo delo, opazimo, da ne obstaja tehnika 
ali stil, ki ni bil del njegove prakse. Najpogosteje uporabljeni slikarski pristopi so bili: realizem, 
foto-realizem, abstrakcija in minimalistične skulpture. Vse te zvrsti slikarskih pristopov so bile 
lastne določeni dobi, različnim umetnikom ali določenim skupinam, ki so ustvarjale znotraj 
zgodovine, ampak postmodernistična doba je odprla vsebinsko nišo, ki je postala dostopna 
umetnikom. Richter tako ustvarja različna dela in jih razstavlja znotraj enega desetletja, s čimer 
želi na določen način potrditi, da ne obstaja končna slika ter ne obstaja končni cilj, temveč 
neomejen tok (idej, podob, diskurzov). 
Tisto, kar je izjemno zanimivo pri Richterju, je upodabljanje fotografskih podob, ki imajo za končni 
cilj dvojno informativnost – upodobljena je avtonomna struktura fotografije v slikarskem mediju. 
Semiotično branje njegovih slik, na primer iz serije slik »Baader- Meinhof«, slike »Dead« iz leta 




dokumentarne fotografije. To nam razkriva realističen prikaz v črno-beli tehniki, ki je lasten 
tiskanim medijem oziroma časopisu. Na slikah lahko opazimo ležečo žensko figuro oziroma 
kadriran del glave, ki leži na tleh. Očitno različnost od fotografske podobe predstavljajo dimenzije 
in dejstvo, da je podoba upodobljena preko slikarskega medija ter da se nahaja izven konteksta, ki 
je lasten podobam v časopisih. Tukaj se nahajamo v dokaj specifični situaciji – upodobljena je 
dokumentarna fotografija, ki je narativne narave, s tem, da se nahaja izven narativnega konteksta. 
Intencionalna transparentnost je v tem primeru degradirana in s premestitvijo v galerijo preko 
slikarskega platna ustvarja izolacijo od določene narativne vsebine. S tem je Richter ustvaril 
specifično degradacijo, ukinil je intencionalno transparentnost fotografije v časopisu in povzročil 
aluzivno branje podobe. Specifičnost vizualno aluzivne strukture upodobljene enote je v njeni 
specifični funkciji, ki je v zvezi s transpozicioniranjem karakterističnih lastnosti v nov material in 
nove dimenzije. Izolacija fotografske podobe tako implicira degradacijo intencionalne 
transparentnosti, ki jo določa narativ. Poleg tega je ta vrsta naracije eliminirana in dovolj jasna 
oziroma dostopna preko aluzivnega branja podobe, ker gre v vsakem primeru za širše informativno 
področje (medije). Lahko bi rekli, da je dokumentarna ali medijska fotografija izbrana kot predmet 
upodobitve in je upodobljena na naturalističen način, oziroma sproža iluzijo identičnosti ter je 
hkrati razberljiva oziroma očitna upodobitvena distanca. Iluzija identičnosti tukaj ne predstavlja 
identičnosti, čeprav gre za naturalistično upodobitev, ampak predstavlja faktor presenečenja, saj je 
preko naturalistične tehnike upodobljena fotografija, kar predstavlja specifično pomensko napetost 
in informativnost, ki je presenečenje75. V tem primeru gre za upodobitev, ki predstavlja enoto 
ikonosfere, v kateri je možna in nujna specifična transparentnost.  
 




 Slika 17 Gerhard Richter, Dead (3 dela), 1988,olje na platnu,  MoMA, New York. 
 
Slike poleg vizualne ravni določa tudi njihov naslov »Dead«. Naslov »Mrtva« nam razpira 
ideološko ozadje podobe. Naslov »Mrtva« je direktno navezan na smrt pripadnice ekstremne 
levičarske aktivistične oziroma teroristične skupine »Baader-Meinhof«, ki je po izjavi medijev v 
zaporu naredila samomor. Richter se preko izbora naslova direktno navezuje na izjavo smrti, ki je 
medijsko posredovana. Zaradi netransparentnih okoliščin je mlada pripadnica aktivistične skupine 
leta 1976 naredila samomor, fotografije so bile kasneje objavljene v časopisu »Stern«. Fotografije 
so bile za časopis  primarno kadrirane, na način, da so prikazovale povečano glavo in truplo v ležeči 
pozi, mrtve Ulrike Meinhof. Iz teh fotografij ali podob Richterjevih slik lahko preberemo ideološko 
ozadje, ki se nanaša na moč medijev, ki demonstrirajo moč državnega aparata, oziroma opozarjajo 
na to, da lahko vsak konča na tovrsten način, če skuša delovati proti državnim interesom.  
Podoba in naslov se direktno nanašata na medijsko posredovano vsebino in na ta način ponujata 
vključitev različnih diskurzov, brez katerih bi bila podoba mogoča samo preko različnih vrst 
asociacij ter bi bil njen pomen izgubljen. Poleg direktne navezave na medijske tekste Richter 
ustvarja določeno distanco oziroma slikarsko intervencijo, ki ponuja novo stališče (reprezentacijo) 




delijo vse tri slike, ampak razlike so minimalne, oziroma so ustvarjene v različnih dimenzijah 
formatov in intervencijah na podobi. Slikarske intervencije, ki se tičejo zamegljenosti 
(zabrisovanja) podob, postopoma postajajo vse bolj intenzivne. Na prvi sliki je popolnoma 
razberljiv obraz, medtem ko na drugi in tretji ni. Zameglitev in sprememba položaja glave nam 
dopuščata preko branja naravnih (facialnih sprememb) ter simboličnih (zamegljenost) znakov 
ustvarjati reprezentacije, oziroma nam nakazujejo na to, da Urlike Meinhof postopoma preko 
ostalih dveh podob izginja iz javnega pogleda, da izgleda, kot bi se njena usta in oči postopoma 
zapirale.76 Preko smrti, ki jo je Richter reprezentiral, izginja iz javnega pogleda, teroristki je vrnjen 
del njenega ljudskega dostojanstva, ki ji je  bilo odvzeto preko medijskega prikazovanja njenega 
trupla. Istočasno dramatični efekt povečuje preko ponavljajoče se zamegljene podobe, ki zgleda 
kot filmska zameglitev. Ustvarja se efekt utona trupla v meglo oziroma sivino. Richter nam preko 
tovrstne reprezentacije skuša pustiti komentar, da se oseba počasi in postopoma približuje smrti 
oziroma končni (mirni) smrti, ki je izolirana od medijskega izkoriščanja. To delo postavlja 
vprašanje, zakaj se dogajajo takšne tragedije in ali se splača žrtvovati življenje zaradi določene 
ideologije.  
Če na primer pogledamo Richterjeva tihožitja ali enterijerje, lahko ugotovimo, da je diskurz, kot 
ga omenja Foucault, izjemno pomemben za razumevanje te vrste tematike oziroma reprezentacije. 
Tihožitja so v prvi polovici 20. stoletja predstavljala avtonomni modernistični model prikazovanja, 
ki do te dobe ni vseboval aspekta, ki bi se navezoval na družbena ali politična stališča. Pravzaprav 
preko moderne oziroma z Matisseom in s Pierre Bonnardom dobi tihožitje vlogo političnega koda 
meščanske klase oziroma buržoajske identitete. Pri tihožitjih Matissea ali Bonnarda lahko opazimo 
intimne enterijerje ali celo predmete, ki sodijo v višji družbeni razred tedanje dobe. Aspekti 
prikazovanja nas vedno asociirajo na lagodno življenje, nas postavljajo v pozicijo močnega 
uživajočega subjekta. Recimo za razliko od ekspresionistov, ki so znotraj svoje umetnosti 
prikazovali »pošast«, ker se bliža prva svetovna vojna, Matisse ali Bonnard kažeta na lagoden, 
intimen razredni pogled. Brez takšne vrste diskurza, ki je v tem primeru postavil tihožitje kot 
politični kod, pogled izgublja vrsto razmerja med zgodovino, močjo in položajem stvari v svetu. 
Richter je to vrsto koda razumel in problematiziral znotraj svojih slik. Za to vrsto primerjave lahko 
uporabimo sliko »Record Player«, iz iste serije »Baader-Meinhof«, kjer je upodobljen gramofon, 
 
76Baader-Meinhof: „Dead“, Gerhard Richter, dosotpno na < https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-
paintings/baader-meinhof-56/dead-7687/?&categoryid=56&p=1&sp=32 > (6. 6. 2020). 
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ki je bil last pripadnika teroristične skupine Andreasa Baadera. Zgodba se navezuje na kolektiven 
samomor teroristične skupine znotraj zapora, ki je kasneje medijsko objavljen. V primerjavi z 
modernističnim načinom intimnega prikaza tihožitja ali enterijerjev Richter ponovno kaže na 
položaj družbe znotraj kapitalističnega sistema. Fotografija je bila izvorno policijska oziroma 
dokumentarna in je predstavljala detajle ter okoliščine samomora. Iz tovrstne primerjave lahko 
rečemo, da je Richter model tihožitja uporabil kot vrsto reprezentacije, preko katere ponovno 
poskuša vzpostaviti diskurz, ki se tiče družbenega statusa znotraj globalne politike.  
 




Slika 19 Gerhard Richter, Record Player, 1988, olje na platnu, 62 x 83 cm, MoMA, New York. 
 




najpomembnejših slikark na svetu, ki se ukvarjajo z različnimi tematikami, kot so problematizacija 
seksualnosti, rase, spola in množičnih medijev. Marlene je kot Richter zanimiva z aspekta 
vzpostavljanja diskurzov, ki se tičejo posredovane realnosti, družbenih odnosov in pozicije žensk. 
Marlene predstavlja figuralno slikarko, ki kot motive pogosto uporablja ljudsko telo. Sama je 
karakterizirana kot umetnica, ki ne priznava tabujev, s čimer gledalcem na določen način zagotavlja 
pogled »zadovoljstva«, ki je utemeljen s potrebami do škandalov in senzacij, ki korespondirajo s 
predmetnostjo njenih del, kot so: striptizete, trupla, gola telesa žensk, homoseksualci, eksplicitne 
podobe moških genitalij v erekciji. V svojih delih pogosto upodablja neznane osebe, ki 
predstavljajo individuume, skupine ljudi, družine.  Poleg vseh teh subjektov se nahaja tudi 
umetnica sama kot tudi njena družina in intimni trenutki. Torej, Marlene svojo izbiro 
upodobljencev ustvarja na podlagi odnosov do nje ali njenih odnosov do njih in tako vzpostavlja 
relacijo do subjekta. Za Marlene je pomembno, da modelov nikoli ne upodablja neposredno, 
temveč preko fotografij, privatnih ali medijskih, v glavnem so to fotografije, ki vsebujejo sociološki 
ali politični podtekst, ali fotografije, ki so predhodno objavljene v časopisih.  
Osrednja oziroma primarna tematika, s katero se ukvarja, je položaj ženske skozi zgodovino 
umetnosti. Model moške dominacije v umetnosti je bil znan v umetniški praksi do 20. stoletja. 
Takšen model je bil centralen, oziroma je predstavljal ideal belega privilegiranega 
heteroseksualnega moškega slikarja, ki je izključeval žensko umetnost in možnost konstruiranja 
ideala velike ženske umetnice. Tak problem, ki se je odprl v 20. stoletju, je zajel, oziroma ustvaril 
nov pogled na zgodovino umetnosti, v kateri je bila ženska umetnica »cenzurirana«. Feministično 
stališče je pri Marlene dokaj primarno, njeni naslovi razstav, kot je »Female«, jasno ukazujejo na 
problematiko ali diskurz, ki je pomemben z današnjega aspekta. Predmeti njene upodobitve so 
povezani z osnovnimi ljudskimi potrebami preko referenc seksualnosti, rojstva, smrti in odnosov 
med različnimi spoli. Marlene je recimo pri razstavi »Female« kot osnovno temo izbrala ženskost. 
Že sam naslov lahko pri gledalcu povzroči »notranje« monologe v odnosu do zgodovine umetnosti 
ali določenih spolnih stereotipov, ki so tudi danes prisotni. Reprezentacija ženske je pri Marlene v 
glavnem prikazana kot izolirana figura, brez lepotnih idealov v grobih in tekočih potezah, ki na 
določen način problematizirajo moški pogled oziroma kanoniziran moški pogled, ki vsebuje 
lepotni ideal. Torej ustvarja preko lastnega pogleda, pogleda ženske. Skozi zgodovino umetnosti 
so nam znane podobe, vendar, kot je na primer Tizianova »Urbinska venera«, ki je predstavljala 
perfektno žensko telo s perfektnimi oziroma z idealiziranimi oblikami telesa. Seveda, idealizacija 
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ženske je ustrezala samo pogledu moškega, ki je na sliko gledal kot na žensko telo. Na razstavi 
»The image as burden« leta 2015 v »Tate Modern« galeriji je umetnica razstavila sliko »The 
painter« iz leta 1994, na kateri je bila upodobljena njena hčerka z barvo na rokah in izjavila: 
»Historically painting was seen as female but, the males were the painters, and the females the 
models. Now the female (the daughter) takes the main role. She paints herself. The model becomes 
the artist. She creates herself. She is not there to please you. She pleases herself. The question is 
not ‘Who is she,’ but ‘Who are you?«77 Ravno ta izjava in slika dokazujeta problematizacijo 
položaja ženske (ki je vedno bila model moškemu umetniku) znotraj sveta umetnosti in moškega 
pogleda, ki je bil skozi celotno zgodovino dominanten.  
 
Slika 20 Tiziano Vevelli, Urbinska venera, 1534, Olje na platnu, 119 x 165 cm, Galerija Uffizi, Firence, Italija. 
 
 
77 „Marlene Dumas: The Image as Burden: Room 9.“, Tate Modern, dostopno na <https://www.tate.org.uk/whats-






Slika 21 Marlene Dumas, The Painter, 1994, olje na platnu, 200,7 x 99,7 cm, MoMA, New York. 
 
Poleg vprašanj, ki se tičejo položaja žensk, v fokusu umetnice pogosto najdemo problematizacijo 
rase oziroma etničnih vprašanj. V svojem delu »The White Disease« iz leta 1985 Marlene kot 
referenco uporablja fotografijo iz medicinskega časopisa, preko katere upodablja portret osebe, ki 
najbrž trpi zaradi genetske bolezni albinizma. V tem delu je opazno, da je portret ustvarjen na način 
prekomernega odseva fotografskega bleska, ki dokaj zamegljuje simptome dermalnih poškodb. 
Zanimivost tega dela je ta, da se opaža nadvlada slikarskega medija, ki ima večjo vplivnost preko 
intervencije kot fotografska podoba. Znano je, da so medicinske fotografije zasnovane na 
dokumentarni ravni, da bi bila bolezen obravnavana, tako so bolezni predstavljene striktno kot 
medicinski objektiven predmet obravnave. Medtem ko ima slikarska podoba heterogeno prednost 
oziroma dvoumnost, čigav cilj je raziskovanje in ustvarjanje novega pomena ter ne ustvarjanje 
določene funkcije. Že iz naslova lahko razberemo njen namen, ki je fokusiran na klasificiranje 
bolezni in rasne politike Južne Afrike, od koder umetnica prihaja. Takšna vrsta pristopa nam jasno 
kaže na ponovno obravnavanje problema moči oziroma dominacije belcev kot dominantne rase 




Slika 22 Marlene Dumas, The White Disease, 1985, olje na platnu, 130,5 x 110,5 cm, private collection. 
Kot je vidno, Marlene uporablja medijske podobe, ki vsebujejo politične konotacije, kar nam 
govori o kompleksnosti tradicionalno oblikovanega javnega mišljenja in funkciji medijskega 
posredovanja. V širokem delu Marlene Dumas lahko opazimo tudi portretirane znane osebe, kot je 
glasbenica Amy Winehouse. Delo »Amy-Blue« iz leta 2011 je ustvarjeno po smrti glasbenice in je 
nastalo iz empatičnih razlogov umetnice do glasbenice. Marlene pogosto ustvarja atmosfero 
empatije v svojih delih, razlog za to je najverjetneje odtujenost današnjega človeka, ki je obsojen 
na medijsko posredovani pogled in svet kot tak je ustvarjen na mehanizmih medijev. Amy 
Winehouse je predstavljala izjemno mlado glasbenico, ki so jo mediji pogosto zastopali preko 
določenih afer, ki so bile v glavnem navezane na alkoholizem, odvisnost od drog, intimne odnose 
itn. Preko tovrstnih objav se je ustvarila medijska podoba, ki je vdrla v njeno celotno življenje in 
ga v določeni meri oblikovala, oziroma diktirala, kar je rezultiralo njenim prekomernim 
konzumiranjem različnih substanc ter smrti. Smrt glasbenice je pri umetnici povzročila obsedenost 
z njenimi fotografijami. Za razliko od Richterja, ki preko slikarskega medija poudarja posrednost 
fotografije, Marlene uporablja fotografijo na strateški način. Medij fotografije pri Marlene ni 
vizualno problematiziran, ampak je uporabljen na način njene funkcije, torej umetnici omogoča 




določeno vrsto vidnosti oziroma obstoja, vse funkcionira na podobi, ki jo sami objavljamo preko 
stiliziranih fotografij ali medijsko posredovanih podob, ki se navezujejo na zapis o življenju javnih 
oseb. Umetnici izdelava posmrtnega portreta dopušča restavriranje teme, ki je bila veliko 
fotografirana in javno prikazovana. Na tak način, podobno kot Richter, Marlen umešča delo v 
galerijo in gledalcem omogoča interpretacijo izven medijskega konteksta, oziroma direktnega 
intimnega soočanja s podobo.  
 






Magistrska naloga je bila koncipirana na raziskavi položaja slikarske podobe, ki se je skozi različna 
obdobja spreminjala. Vodilni koncept je bil raziskati podobo od njenega »neposrednega« učinka 
do današnje dobe, kjer se je nemogoče soočiti s podobo brez tekstualne podlage. Moje vprašanje 
je bilo, zakaj je slikarstvo prišlo do točke, da je tekst v ospredju slike. In ravno ta koncept sem 
skušal raziskati v magistrski nalogi. Soočil sem se z Dantojevo teorijo, ki je bila zasnovana na 
vprašanjih prihodnosti umetnosti. Preko Dantojeve teorije sem dojel, da je umetnost od renesančne 
dobe in vse do pojava postmodernistične prakse predstavljala predmet obravnave različnih ter 
radikalno drugačnih teorij. Preko zgodovine umetnosti je bilo slikarstvo obravnavano kot 
progresivna disciplina, zasnovana na mimetičnem modelu, ki je slikarstvu podajal vlogo zrcala 
naravnih fenomenov. Tak model ni nastal naenkrat, temveč je bil posledica dolge zgodovine 
umetnosti od antične dobe, ki je za renesančno dobo predstavljala vzor. Umetniški svet je takrat 
vztrajal na razvijanju čim bolj naravne upodobitve, kako bi podoba izgledala v zunanjem svetu, 
oziroma se izenačevala z naravnimi fenomeni. Ko je slikarstvo s pojavom realizma doseglo najvišjo 
točko upodobitve, je vzporedno prihod fotografije pretresel celotno slikarsko prakso in prevzel 
nadvlado nad slikarstvom. Potrebni so bili ogromni napori, da bi se slikarstvo izločilo iz te vrste 
komparacije in ponovno prevzelo svobodno mesto v svetu umetnosti. Slikarstvo je težilo k iskanju 
avtonomnih lastnosti, ki bi ponovno določile, kaj so tiste lastnosti slikarstva, ki jih ne delijo z 
ostalimi mediji. Takšna atmosfera je zahtevala borbo med ustaljenim mišljenjem institucij 
(tradicijo) in mišljenjem posameznih umetnikov, ki so znotraj slikarske prakse skušali razvijati 
nove mehanizme in načine razumevanja umetnosti. Prihod modernizma je to prakso radikaliziral 
in umetnost se je začela hitro razvijati znotraj različnih avtonomnih skupin, ki so imele nov in 
lasten odgovor na to, kaj umetnost sploh je. Torej slikarska podoba je bila do prihoda modernizma 
utemeljena na estetski ravni, kar je na določen način označevalo njeno funkcijo in dogodek. Podoba 
se je dogajala znotraj estetskih norm, ki so bile določene vzporedno preko napredka slike. Tovrstni 
»hedonistični« pogled na sliko je modernizem začel obravnavati popolnoma drugače. Prihod 
impresionistov in ekspresionistov je slikarstvo označil kot sredstvo izražanja ljudskih čustev, preko 
katerega se je bilo mogoče soočiti z ljudskim stanjem, oziroma razmerjem notranjega stanja 
človeka ter zunanjega sveta. Umetniki so že tedaj začeli ustvarjati manifeste, nove izjave o novi 




V modernizmu sta se ustvarila dva toka, ki sta delovala posebej. Avantgardni pristop, kot ga je 
zastopal Duchamp in razvoj slikarstva do ustvarjanja visokega modernizma. Model, ki ga je 
obravnaval Duchamp, je zagovarjal pozicijo, ki se je ukvarjala s kritičnimi vprašanji narave 
umetnosti in njenega odnosa do konvencionalnih teorij, ki so predstavljale konstrukt umetnosti. 
Drugi, Greenbergov, model je kasneje predstavil popolno avtonomijo slikarskega medija, ki še 
zmeraj vsebuje napredek na temeljih fizičnih lastnosti slike. Torej, umetniški svet je zajel kritični 
moment, ko so se začela vprašanja o umetniških delih zastavljati znotraj lastnih okvirjev, po eni 
strani so se odprli novi vidiki in na drugi je umetnost začela zagovarjati avtonomijo medijev preko 
progresov. Slikarstvo je v taki atmosferi postalo popolnoma neločljivo od teorije, ki je zastopala 
določeno delo. Tako je slikarstvo od ekspresionizma oziroma podobe, ki je izražala notranji svet 
na individualni ravni (umetnika), preko različnih teorij postalo vidno kot ravna površina, ki lahko 
prenese različne ontološke izjave ali teorije, ki so lastne določenem umetniku ali skupini. Prišlo je 
do popolne spremenitve percepcije ali načina razumevanja slike, kar je podobo postavilo v položaj 
performansa, dogodka, ki ga predstavlja narativ o umetniku ali načinu delovanja umetnika, oziroma 
nastajanja dela. Slikarji barvnega polja so razmerje podobe in teksta popolnoma izenačili, slikarska 
podoba je bila ustvarjena brez kakršne koli reference na zunanji svet, pri interpretaciji slike je bilo 
nujno nanašanje na izjave o umetniških delih. Slikarska podoba je, kot nam razkriva Rotar, 
navezana na tekst kot na posrednika informacij. Tekst ali jezik predstavlja naš primarni koncept 
komunikacije, iz tega razloga predstavlja naše znanje, ki je preneseno prek jezikovne 
komunikacije. Iz aspekta semiotike se lahko vprašamo, ali je umetnost sploh bila kadar koli ločena 
od teksta kot posrednika, bi bil odgovor, ne. Tudi krščanske podobe ne bi bile razumljive brez 
tekstualnega pomena, čeprav so koncipirane na »neposrednem« doživljanju. Zastopa jih krščanska 
ideologija, ki je zasnovana znotraj kulturnega jezika. V vsakem primeru bi lahko kulturo označili 
kot tekst, saj na osnovi tradicije in določenih progresov danes funkcioniramo, čeprav se nam zdi, 
da se stvari dogajajo neposredno. Torej, slikarska podoba je bila vedno vključena v mrežo 
pomenov, ki so bili diktirani znotraj časovnega konteksta in vpliva določenih ideologij, teorij itn. 
Slikarstvo od postmodernistične dobe do današnjih časov vključuje različna stališča, ki se 
navezujejo na diskurze, ustvarjene v določenem časovnem razmerju. Slikarska podoba danes ne 
zavzema položaja konstruiranja idealističnega sveta ali različnih svetov, ampak jemlje realnost  
znotraj diskurzov in jo kot tako problematizira znotraj lastnih mehanizmov, ki so podvrženi 
spremembam ali kritičnemu mišljenju. Razmerje kritične distance do predmetov upodobitve in 
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kritične distance do načina upodabljanja danes predstavlja popolnoma eklektičen svet, ki je zajet v 
hiperprodukcijo in se na ta način kaže kot brezmejni umetniški svet, ki je daleč odmaknjen od 
cilja, kot ga je imela prej.  
 
Za zaključek lahko rečem, da sem imel na začetku magistrske naloge popolnoma drugačna 
pričakovanja do razpleta in določanja položaja slikarske podobe. Z obravnavanjem kompleksne 
mreže teorij, ki vplivajo na določanje slikarske podobe, sem predvsem prišel do zaključka, da 
slikarska podoba nikoli ni bila samostojna ali neodvisna od določene tekstualne podlage, ampak so 
določeni časi dopuščali to vrsto »neposrednih« efektov, zaradi direktnega referiranja na zunanji 
svet. Ko je slikarstvo ukinilo direktno nanašanje na zunanje pojave, je bilo potrebno slikarsko 
podobo ponovno predstavljati iz različnih aspektov, ki so jo določali. Ravno v tistem »prelomu«, 
ko je  umetnost začela misliti samo nase, se je razkrila strukturna mreža kompleksnih razlag, zakaj 
in kaj sploh določa slikarsko podobo. Danes je slikarsko podobo težko določiti kot avtonomno 
obliko, saj predstavlja način komuniciranja, ki ni fiksen ali zaprt sistem. Podoba je vedno 
predstavljala način komunikacije, ampak je danes to predvsem poudarjeno zaradi vizualnega 
jezika, preko katerega realen svet komunicira. Slikarska podoba postaja infiltrirana znotraj 
različnih vizualnih mehanizmov in skuša problematizirati tisto, kar stoji kot posrednik med 
pogledom in predmetom. Čeprav je slika izgubila svojo primarno vlogo v svetu, ima še vedno 
izjemno pomembno vlogo. V vsakem primeru lahko rečemo, da danes slike predstavljajo nasprotje 
vsakdanjemu medijskemu »terorju«, galerije pa mesta, kjer je mogoče doseči vrsto miru in 






5. UPODOBITVE V DOLOČENEM IN NEDOLOČENEM 
PROSTORU 
 
Moje delo je predvsem fokusirano na figuralno slikarstvo, ki ga ustvarjam s črno-belimi 
fotografijami, ki sem jih našel v knjigah, časopisih ali na spletu. S figuralnim slikarstvom sem se 
ukvarjal kar nekaj časa, in sicer predvsem zato, da bi našel odgovore na svoja vprašanja: kakšen je 
položaj človeka, kakšen je odnos med sedanjostjo in zgodovino, kakšna je sedanjost itn. Najbrž 
ima največjo zaslugo za pristop, ki ga imam danes, srednješolsko obdobje, ko sem se vpisal na 
restavratorstvo in začel ustvarjati kopije različnih mojstrov. Kopiranje je zame predstavljalo 
specifičen odnos do del, ki sem jih obravnaval oziroma je bila moja pozornost usmerjena na iskanje 
sporočila, ki bi bilo prikazano preko figure ali upodobljenega prizora. Dialog, ki se je razvijal, ni 
bil lasten samo referenčnim upodobitvam, ki bi vzpostavile določeno pomenjenje, ampak je šlo za 
doseganje specifične izkušnje, ki jo kot gledalci po ogledani sliki nesemo s seboj. Ravno ta vrsta 
izkušnje je nekaj, kar je lastno moji praksi in kar skušam preko svojih slik tudi prenašati gledalcem. 
Pri izbiri teoretičnega dela sem želel globlje razumeti, kako funkcionira percipiranje in 
razumevanje slikarske podobe. Vztrajam pri mišljenju, da slikarska podoba ali slika, čeprav 
spremenjena skozi čase, vsebuje eno dimenzijo, ki je lastna vsem časom − to je ravno ta izkušnja, 
ki zahteva pred nastopom hiter postanek pred sliko. Taka vrsta izkušnje funkcionira preko lastnih 
oziroma individualnih pogledov na svet in ne obstaja kot univerzalna formula. Kot se je izkazalo 
skozi zgodovino, nosi figuralno slikarstvo vedno s seboj dozo zrcaljenja (identifikacije) in soočanja 
z ideologijo, ki jo zastavlja umetnik in jo sooča z gledalčevim pogledom. Moj pristop do slikarstva 
je usmerjen na senzibilno grajenje podob, kar mi predstavlja bistvo slikarstva. Taka vrsta pristopa 
k slikarstvu vkljčuje zelo širok spekter vplivov, ki se tičejo lastne odločitve in konvencionalnih 
zakonov življenja, kot tudi umetnosti. S tem predvsem mislim na to, da umetniški svet in lastne 
življenjske izkušnje predstavljajo že obstoječe vire, ki so dosegljivi ter uporabni. Prepletanje 
tovrstnih lastnosti omogoča grajenje podob od izbire do načina ustvarjanja, kar vpliva na osnovno 
obliko podobe, kot so barvna paleta, izbira motiva in izvedba.  
Izbira črno-belih fotografij predstavlja vir dokumentiranih fotografij, ki imajo same po sebi 
funkcijo zamrznjenega časa ali trenutka. ki je posnet v zgodovini. Moja prvotna ideja je bila 
navezana na dejstvo, da sedanjost obstaja kot posledica zgodovine in na ta način na zgodovino ne 
moremo gledati kot na prekinjeno časovno linijo, ampak jo lahko razumemo kot spremenljivo 
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obliko življenja. Iz tovrstne ideje se je razvila misel o tem, da fotografske podobe uporabljam kot 
referenco in skušam tako ustvariti podobe, ki preko časovne distance ponovno premišljujejo 
človeška dejanja ali današnjo obliko življenja. To predstavlja tok stvari, ki na koncu vedno izolira 
človeka in namiguje na njegovo naravo. Figuralno slikarstvo se mi iz tovrstnega aspekta 
spoznavanja človeške narave zdi popolnoma upravičeno in predstavlja razlog, zaradi katerega se 
načeloma ukvarjam ravno s to vrsto prakse. Čeprav slikarstvo kot oblika umetnosti po svoji naravi 
komunicira zrcalno prek gledalčeve projekcije, figura dokaj pospešuje učinek lastnega 
prepoznavanja ravno zaradi celotne kulture (filma, umetnosti ipd.). Sodobno slikarstvo ponuja 
večinoma spremenljivo obliko oziroma progresiven način mišljenja, ki sliko razume kot vzorec 
vizualno-tehnoloških napredkov, s čimer bi se tudi ona pozicionirala znotraj vsepriotne vizualnosti. 
Čeprav sem se tudi sam dotikal tovrstnega načina ustvarjanja, se je moje mišljenje preusmerilo 
drugam. Zame slika predstavlja mesto, v katerem je mogoče ujeti sinhrono gibanje zavesti in znanja 
– stvari se spreminjajo, pozabljajo, ohranjajo, nikoli ni mogoče določiti njihove lokacije. Kot 
nakazuje naslov praktičnega dela,  je prek slike mogoče repozicionirati vsebino oziroma jo je 
mogoče prikazati v drugačnem kontekstu. Prav zato predstavlja slika zame specifičen medij, preko 
katerega je mogoče prikazati soočanje zunanjega sveta med zavestjo in mišljenjem.  
 
Moja ustvarjalna strategija je zasnovana na spontanem pridobivanju informacij ali iskanju 
fotografij, ki so vsebinsko ali celo vizualno spodbudljive. Najprej sem ustvarjal dela, ki so bila 
zasnovana na narativnem prikazu, ta dela prikazujejo figure v medsebojni interakciji. Dela so 
ustvarjena preko fotografij, ki sem jih našel v knjigi Dresdenske akademije, kjer so prikazane 
osebe, ki pregledujejo razstavljena umetniška dela študentov. Knjiga je bila v nemščini in ni imela 
direktnega informativnega vpliva na izbiro fotografije. Po izbiri fotografije sem prišel do 
informacij, da je Dresden poleg svojega predvojnega pomembnega zgodovinskega statusa 
predstavljal industrijski in vojaški center, ki je bil v drugi svetovni vojni najbolj bombardirano 
mesto v Evropi. Dresden je bil po vojni skoraj popolnoma uničen, začela se je natančna 
rekonstrukcija mesta, da bi tako ponovno prišlo do originalnega predvojnega izgleda. 
Rekonstrukcija je bila toliko natančna, da so ljudje zbirali in označevali kose kamnov, dele zgradb 
in jih ponovno postavljali na originalno mesto. Zgodba o Dresdenu me je popolnoma spodbudila, 




risbo, s katerimi sem želel komentirati človeško potrebo po vrnitvi identitete (rekonstrukciji lastne 
zgodovine) oziroma željo po pozabljanju travmatičnega obdobja (lastne sramote). Prvo sliko  Brez 
naslova (Anonimni) (Slika 24) sem ustvaril na način, da sem upodobljenim figuram namenoma 
ustvaril neprepoznavne portrete, s čimer sem želel prikazati njihovo anonimnost oziroma zgubljeno 
identiteto, ki kaže na njihovo odtujenost, vse dokler je ponovno ne zgradijo. Fotografija me je 
inspirirala zaradi  postavitve figur, ki so postavljene tako, da opazujejo in debatirajo o 
razstavljenem kosu. To situacijo sem želel upodobiti z metaforičnim pomenom. Figure so 
postavljene v fiktivno situacijo. Na mizi sem namesto umetniškega kosa želel pridobiti izginjajoči 
objekt, ustvaril sem ga tako, da predstavlja neznano maso, ki hlapi ali se kadi oziroma se umika 
kontroli. Prizor predstavlja dokaj paradoksalno situacijo, ki izključuje subjekte in obravnavani 
objekt v njihovi funkciji oziroma govori o človeški želji vsemogočne kontrole, ki je na moji sliki 
izključena.  
Po končani sliki sem se odločil ustvariti risbo Načrt (Slika 25) , ki bi predstavljala drugo verzijo 
fiktivne predstave preko prikaza figur, ki ustvarjajo strateški plan. Risba je v smislu funkcij 
upodobljencev bolj razumljiva, upodobljene so figure, ki debatirajo o strategiji uničevanja 
(bombardiranja) določenega mesta. Risba se bolj precizno nanaša na zgodbo o Dresdenu, kar je 
razvidno iz makete oblaka bombe, ki se nahaja na sredi mize in predstavlja center debate. Po eni 
strani (na sliki) so upodobljene figure, ki govorijo o izginjanju in nemogoči ponovitvi normalnega 
toka življenja, po drugi (risbi) pa o tem, da je človek sposoben verjeti v idejo destrukcije 
obstoječega sveta v imenu gradnje novega.   
. 
Poleg teh dveh del sem ustvaril še eno sliko, ki je tudi inspirirana preko fotografije iz omenjene 
knjige Dresdenske akademije, ki se tudi navezuje na povojno življenje. Pri sliki Prej-Potem (Slika 
26) sem podobno kot pri prejšnjih delih izbral fotografijo, ki ima specifično interaktivno postavitev 
figur, ki na originalni fotografiji pripravljajo razstavni prostor. Fotografija me je spodbudila h 
konstrukciji podobnega dogodka, preko katerega bi komentiral ponovno gradnjo kulture po 
nacitični apokalipsi. Pri tem delu so vidne figure, ki so našle uničen kip, ki naj bi imel simboličen 
pomen − predstavlja model uničene preteklost in možnost kreiranja nove prihodnosti. Dela so 
ustvarjena ekspresionistično, zanimala me je možnost zabrisovanja in razpotegnjenosti barv. Pri 
teh delih sem želel uskladiti  izvedbo s tematiko, kot je vidno pri prvem delu, ki je ustvarjeno z bolj 
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živahnimi barvami, sem drugo sliko ustvaril z bolj rjavo paleto in uporabo lopatice. Zame je 
pomembno usklajevanje načina izvedbe in tematike, čeprav če pogledam tudi prejšnja dela, ne 
obstaja ustaljen način izvedbe, ampak je pogosto diktiran od izbire motiva in načina trenutnega 
razmišljanja o delu. Razpotegnjenost barv ustvarja določeno vrsto fluidnosti (spremenljivosti), 
poleg tega tudi aludira na destruktivnost upodobitve, kar sem skušal izkoristiti pri izvedbi in 
uporabiti kot dodatno plast, ki naj bi sugerirala na fiktivnost oziroma prikaz nejasne izginjajoče 
podobe. Travmatično obdobje oziroma 20. stoletje evropske zgodovine  je najbolj znano preko 
zgodb, medijskih prezentacij, knjig, ampak najbolj zanimiva se mi zdi komparacija z 
jugoslovanskimi zgodbami oziroma s komunizmom. Odraščal sem ob zgodbah o tem, kako je bilo 
nekoč lepo, distanciranost (odraščanje v drugačnem okolju) mi je omogočila opažanje podobnih 
nemoralnih stvari, ki so se dogajale tudi sredi komunističnega lepega življenja.- Babicine zgodbe, 
ki sem jih poslušal kot otrok, so bile vedno osvobojene temne strani komunizma, ki je dejansko 
obstajala. Umori,diktirani s strani režima, so bili prisotni, vendar so ljudje govorili samo o lepem 
življenju, ki je bilo pogosto navezano samo na ljubezen in mladost − včasih se mi zdi, da je to bilo 
edino, kar so imeli. Komparacija komunističnih zgodb in nacističnega režima povzroča podobo 
inscenirane realnosti. Lahko rečem, da tudi tista dela, ki sem jih ustvaril, predstavljajo inscenirano 
realnost, ki je direktno navezana na mutacijo oblike življenja.  
 
Ko sem končal že omenjena dela, sem se odločil ustvariti serijo manjših formatov, pri katerih sem 
eksperimentiral s hitrejšim načinom izvedbe. Večinoma se je izkazalo, da so slike, ki sem jih 
ustvaril v krajšem času, boljše, razlog za to je nejverjetneje svežina ideje in načina izvedbe. 
Večinoma slike začnem s hitrimi nanosi in potezami, dokler slika ne postane jasna, ampak kot se 
je izkazalo, ko delam dlje časa, se začne odnos do dela spreminjati. Zato sem se odločil ustvarjati 
dela, ki sem jih dokončal v enem dnevu (Slika 27-32). Ta dela so nastajala spontano, pod vplivom 
prejšnjih del, pri katerih se je razvila ideja o izgubi, ki sem jo želel razvijati naprej. Pri tej seriji 
sem mogoče večjo pozornost posvetil tehnični izvedbi, preko katere sem skušal pridobiti 
transparentnost in svežino barvnih tonov. Ko govorim o svežini, mislim predvsem na izkoriščanje 
barvnega pigmenta, ki sem ga razredčil s terpentinom in zabrisoval s cunjo, da bi tako pridobil 
svetlost pigmenta na beli podlagi (platnu). Ideja je bila izkoristiti pigment oljne barve v 




jih v rjavem in violet barvnem tonu prenašal na platno. Ideja teh del je prosta, primarna funkcija 
fotografije je ohranjanje spomina in je na ta način direktno navezana na pojem izgube. Črno-bele 
fotografije ponujajo samo svetlobni odsev subjekta in v tem smislu ne vsebujejo nič razen razmerja 
med svetlobo ter senco oziroma volumnov, kar sem tudi skušal pridobiti preko preproste slikarske 
tehnike nanašanja ter zabrisovanja barvnih pigmentov. Na ta način sem želel biti direkten v tistem 
smislu, kaj preostane v materialnem svetu po izgubi fizične oblike subjekta. 
 
Poleg portretov sem ustvaril še dve sliki, ki izključujeta konkretno upodobitev. Do nastajanja teh 
dveh slik je prišlo v momentu, ko sem po končanih portretih razmišljal, ali bi naslikal še nekaj 
portretov ali bom poskusil nekaj novega. Začel sem spontano in abstraktno graditi slike na način 
nanašanja ter zabrisovanja barve, kar je na koncu pripeljalo do dveh slik, ki sta idiomsko naslikani. 
Sliki sta mi postali zanimivi, ker sta ustvarjali ravnovesje med zunanjo upodobitvijo (portretov) in 
notranjo (mentalne) impulzivno upodobitvijo. Pri teh delih mi je postala zanimiva komparacija teh 
dveh aspektov med izgubo (portreti) in življenskim impulzom (abstraktne upodobitve) (Slika 33 in 
34).   
  
V serijo Svetloba sem vključil še dve deli (Osvetljen 1 (Slika 35) in Osvetljen 2 (Slika 36)), ki nista 
nujno navezani na fotografijo, ampak se nanašata na idejo o svetlobi. Svetloba lahko ima različne 
pomene skozi različne optike, kot so teološka, znanstvena, praktična, ipd., Sam sem sledil 
popolnoma abstaktni ideji o svetlobi, ki se uporablja za osvetlitev medijsko posredovanih scen ali 
dogodkov. Izvor te ideje se nanaša na pomislek o prvi svetlobi, ki jo ugledajo preživeli po 
apokaliptičnem dogodku. Ravno to je svetloba, ki jo medijski posredniki ustvarjajo − danes se 
načeloma na mestu dogodka najprej pojavijo mediji, šele nato se začne reševanje. Na osnovi te 
ideje sem ustvaril dve subjektivni deli, ki na določen način ilustrirata trenutek, ko se svetloba 
usmeri na dogodek.  
 
Na podlagi ustvarjenih del sem začel razmišljati o načinu učinkovanja slike, o njenem dogajanju 
oziroma njeni interakciji do gledalca. Tisti učinek, ki sem ga omenjal na začetku, kot izkušnja, ki 
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jo nesemo s seboj, se zgodi pri gledanju slike, ampak to je ravno interakcija, ki jo mi kot gledalci 
ustvarimo pri gledanju slike. Po mojem mišljenju gre za kompleksno dejanje, ki funkcionira na 
podlagi spominov, ustvarjanja fiktivnih rekonstrukcij določenega dogodka. Slika tukaj obstaja kot 
mesto, ki vsrka gledalčevo pozornost in ustvari dogodek, ki potem postane izkušnja. Nekaj časa 
sem razmišljal, kako ustvariti sliko, ki bi vsebovala sprožilec. Dobil sem idejo, kako ustvariti delo, 
ki izključuje konkretne upodobitve in ponuja abstrahirane asociacije, ki stimulirajo gledalca. 
Namesto upodobljanja figur sem za subjekt izbral gledalca, namesto da bi ga konkretno usmeril k 
določenemu upodobljenem subjektu. Skozi proces gradnje dela se mi je razprla misel o delih 
Gerharda Richterja, ki je po dolgem času ustvarjanja medijskih upodobitev začel ustvarjati 
abstraktne slike. Njegova dela vglavnem zajemajo tragične momente, ki so bili medijsko 
posredovani, po dolgih letih upodabljajočih slik je začel ustvarjati abstraktne slike, ki po mojem 
mnenju obstajajo kot posledica prejšnjih. Želim povedati, da slike vedno delujejo onkraj, v 
Richterjevem slučaju abstraktne slike delujejo kot odmevi predhodnih. V tem duhu sem želel 
ustvariti delo, ki namensko izključuje upodobitev in angažira gledalca v sprožanju lastnih 
odmevov. Slika Odmevi (Slika 37) je naslikana z grobimi potezami, vertikalnost formata je 
razdeljena na dve coni − zgornja cona je ustvarjena preko večplastnega nanašanja violet-rjavih 
tonov horizontalnih potez, spodnja pa preko eksprespresionističnih nanosov svetlejših tonov. Sliko 
je mogoče gledati preko sledi potez, barvnih con in kot dve tranzicijski polji, v vsakem primeru 




V mojem delu se je začela poudarjati tudi tematika izgube ali smrtnosti. Poleg fotografij ali 
svobodnih asociacij me je zanimal tudi odnos do znanih zgodovinskih slikarskih del. V glavnem 
vsebujejo zgodovinska dela svoje fiksirano mesto in je o njih napisanih ogromno besedil, kot taka 
ustvarjajo neizčrpen vir ponovnih reinterpretacij. V mojem slučaju gre za znano Velázquezovo 
sliko Las Meninas, ki slovi kot najbolj znano in enigmatično delo umetnostne zgodovine. Poleg 
njene kompleksnosti v različnih stališčih (izvedba, kompozicija, interakcijske lastnosti) je 




sem izbral zaradi njene najprimarnejše značilnosti, ki je navezana na naročilo španskega kralja 
Filipa IV, ki je želel predvsem portret svoje hčerke. To obdobje je imelo, kot ostala obdobja dokler 
se v prvi polovici 19. stoletja ni razvila moderna medicina, ogromen problem s smrtnostjo. Zgodba 
o kralju Filipu mi je postala zanimiva zaradi zavedanja o smrti članov družine, umrla sta prva žena 
in sin, nato se je poročil z drugo ženo in dobil hčerko Infantko Margaret Terezo in sina, ki ni 
preživel. Po tej zgodbi mi je primarno sporočilo slike postalo bolj jasno, slika dobesedno 
predstavlja strah po smrti. Kot edina preživela Infantka Margaret na tej sliki zavzema specifično 
mesto, tudi likovna kompozicija ponovno kaže na njeno centralno pozicijo v prvem planu. Slika je 
v tem času predvsem kot naročilo predstavljala medij, ki ima vlogo ohranjanja spomina ter 
predstavljanja razkošja bogate posesti ali položaja naročnika. Primarne karakteristike slike so me 
spodbudile k ustvarjanju dela, ki naj bi simboliziralo zavedanje o smrtnosti. Naslov mojega dela 
sugerira k poziciji Infantke na originalnem delu, ki je razberljiv po kompozicijski postavitvi ali po 
življenski zgodbi. Pri tem delu sem se odločil izolirati figuro in jo upodobiti na velikem formatu v 
temnomodro-zelenem tonu, s čimer sem atmosferično dramatiziral podobo figure. Moje delo 1 
(Memento mori) (slika 38) se lahko interpretira kot univerzalen simbol zavedanja o smrtnosti, 
ampak lahko tudi asocira na sodobno stanje svetovne politike oziroma na neokolonialistične 
posledice, kjer mlajši člani družine zapuščajo svojo državo, ne da bi vedeli ali bodo preživeli do 
končnega cilja. 
 
Delo Truplo (Ura anatomije po Rembrandtu) (slika 39) je nastalo po najdbi fotografije Che 
Guevarinega umora. Slednja mi je postala zanimiva zaradi ozke vizualne povezanosti z 
Remrandtovo sliko Anatomija doktorja Tulpa. Ko sem si ogledoval to fotografijo, se mi je zdela 
zanimiva primerjava podobnih prizorov iz različnih aspektov. Rembrandt je v svojem delu 
Anatomija doktorja Tulpa iz leta 1632 demonstriral moč znanja oziroma razvoja medicine, pogledu 
gledalca je omogočil sofisticiranost ter upanje. Po drugi strani pa nam fotografija podobnega 
prizora umorjenega Che Guevare iz leta 1967 demonstrira moč imperializma oziroma svetovnih 
sil. Ustvarjenih je več različnih fotografij, ki so bile namenoma narejene za medijsko propagiranje 
moči zahodnjaških sil, fotografija dobesedno predstavlja truplo kot lovsko trofejo. V tem smislu 
mi je fotografija bila izjemno zanimiva, ker omogoča komparacijo družbenega razvoja in dovoljuje 
vpogled v različne časovno-idejne aspekte, kot na to opozarja naslov moje slike. Konkretno pri 
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mojem delu in preko naslova je mogoče ugotoviti, da gre v obeh primerih za upodobitev trupla, ki 
reprezentira duh časa. Pri tem delu sem se po dolgem času odločil uporabiti črno barvo, ideja je 
bila upodobiti sliko, ki bi vsebovala sivino kot osrednji ton, s čimer bi izključil poudarjanje 
svetlobnih razlik. Lahko bi rekel, da sem s tem posegom pridobil možnost subtilnih tonskih razlik, 
ki ustvarjajo efekt zatemnjenega stekla, ki potiska vsebino v ozadje. Torej slika ni bila narejena, da 
bi eksplicitno poudarjala smrt, ampak da bi opozarjala na to, da so taki prizori vedno prisotni poleg 
vseprisotne medijske vsebine, ki ravno to prekriva.  
 
Ko sem končal prejšnja dela, sem dobil idejo, da bi ustvaril triptih, ki bi predstavljal človeško 
neumnost in bi se direktno navezoval na izum in uporabo atomske bombe. Ideja je bila ustvariti 
dve sliki večjih dimenzij in eno manjšega formata oziroma ustvariti slike, ki simptomatično soočajo 
gledalca s prizorom vegetacije in odseva bombe, v sredi pa bi se nahajala slika manjših dimenzij, 
ki bi bila prekrita z razpokanim barvnim odtenkom kože. Najprej sem se lotil upodabljanja 
vegetacije (slika 40), ki ni kompozicijsko urejena, ampak je namenoma ustvarjena frontalno, kakor 
bi se gledalec soočal s površino. Večje dimenzije so tudi namenske, ker imajo večji efekt 
potapljanja gledalca v podobo. Nato sem se lotil ustvariti odsev bombe, ampak sem po dveh 
neuspešnih poskusih pustil dela ob strani. Prek tega triptiha sem želel komentirati človeško 
neumnost, ki je že bila ustvarjena v mestih Hiroshima in Nagasaki na Japonskem. Ideja govori o 
tem, kako je človek zaradi svoje neumnosti sposoben uničiti predvsem svojo vrsto, ne da bi opazil, 
kako se bilke ponovno regenerirajo po atomskem napadu. Preko teh slik sem želel upodobiti 
prizore, ki predstavljajo dve gledišči: eno je vegetacija, drugo pa odsev atomske bombe, sredi tega 
pa razpokano sliko, ki simbolizira uničenje. Triptih bi indirektno aludiral na japonski scenarij, s bi 
opomnil na človekovo zaslepitev oziroma kako je inteligenca ostalih organizmov večja od 
človeške.  
 
Opazno je, da so moje slike predvsem narejene s temačno paleto, to je nekaj, kar lahko artikuliram 
kot subjektivni, trenutni občutek do prizora in lahko rečem, da predvsem vztrajam pri tem, da ideja 
ostane čim bližja realizaciji. Ustvarjanje del na temo izgube ni bila konceptualno namerno. Te temo 




pojavila kot kazalo poti. Moja dela bi lahko okarakteriziral kot dela, ki inspiracijo črpajo iz 
zgodovine, s katero je mogoče komentirati človekovo naravo prek različnih situacij. Izvedba slik 
je v zadnjem času začela varirati, za kar je zaslužen teoretični del, ki me je spodbudil k razmišljanju 
o separativnem načinu gledanja − včasih sem figuro dojemal kot ideološki konstrukt, ki nosi 
univerzalno sporočilo do gledalca; tudi sedaj se pogosto odločam izključiti figuro in ustvariti 
frontalni prizor, ki direktno vključuje gledalca kot centralno figuro (akterja). Čeprav je naslov 
praktičnega dela magistrske naloge namensko izbran kot splošna tema, ki dovoljuje različne 
nenačrtovane spremembe, se ujema tudi s slikami, pri katerih so konkretne upodobitve izključene 
− zavzemanje gledalčeve pozicije kot glavnega akterja zahteva interakcijo med različnimi prostori.  
Pri svojem delu bom vztrajal pri razvoju različnega pristopa ravno zato, ker to omogoča medij. 
Rečem lahko, da je slika počasen medij, ki včasih rabi več ali manj časa, ampak na koncu vedno 
da odgovor.    
Čeprav je dvodimenzionalno in statično, mi slikarstvo predstavlja živo materijo, ki v vsakem 
primeru demonstrira mentalno projekcijo – slikar je sposoben ustvariti sliko, ki funkcionira kot 
sprožilec, ki ga gledalec aktivira. Iz današnjega aspekta, ko so podobe vseprisotne, slikarstvo kot 
zvrst umetnosti ponuja mesto, kjer je mogoče konstruirati nov pogled na svet. Zato se mi zdi, da 
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